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0. INTRODUCTION 



Pourquoi la chanson? Parce que la chanson, au-deia des notions thioriques est Texpression 
d*une disposition intirieure, Texpression d'une culture, une experience sensorielle fondamentale et un 
outil p^agogique sans pareil pour Tiducateur. "EUe rapporte tout cc qu'elle voit. Abordable, directe. 
elle prend la main de Thomme de la rue, le guide dans les temples et pent lui expliquer tout de la 
vie. Elle a toujours le dernier mot. Cest la chanson." (Leclerc, 1976). 



0.1 Pourquoi la chanson? Parce que pour beaucoup d'entre nous, c'est une experience de vie 
irrempla^abie. Taime la musique, les chansons (en fran^ai^, en anglais, en espagnol, en portuguais). 
Les Beatles ont jou« un rdle important dans mon apprentissage de I'anglais, et ce fait est signif Icatif 
pour moi. De plus, c'est ma fa9on de me retremper dans une langue «trang*re, de reprendre contact 
avec elle. Alors, je me dis que ce qui est bon pour moi Test certainement aussi pour les autres. Pour 
moi, la chanson est communication et communion. 



0.2 "..Apprendre une langue itrangere signifie entamer un processus de changement, de trans- 
formation profonde, non seulement dans les relations de la pensie et du langage, mais dans ce que 
rhomme a de plus essentiek ses relations avec le monde extirieur et ses relations avec lui-m«me." 
(Trocme, 1982:43). Pour faciliter ce processus de changcment, il est souhaitable que celui-ci se fasse 
en douceur, sans brusquer, de la mani^re la plus totale, la moins coercitive, la plus agriable et la 
plus enrichissante possible. Un des moyens employes k cette fin est I'utilisation de documents authen- 
tiques, dont la chanson fait partie. 



0.3 "...Un des rdles essentiels de ces documents authentiques est de faciliter Tacceptation des 
differences entre la culture maternelle et la culture etrangire, de fairc admettre que d'autres normes 
existent. Pour Monique Lion, cit6e par Heiine Trocm* (1982), "L'authentique, c'est la therapeutique de 
retranget*". Cette seconde renchirit I'idee emise par M. Lion: "On parvient, en effet, sans grands 
discours, a ce que les pr6jug6s sur la culture de I'Autre cedent du terrain, et que les normes mater- 
nelles se relativisent peu t peu." (Trocme, 1982:46). 



04. La chanson est un phinomene mondial reconnu k travers les temps et les civilisations. Dans 
les pays du monde occidental, beaucoup de gens baignent dans un univers sonore oil, en grande partie, 
regne la chanson (80% des loisirs des adultes du Quebec seraient consacres a la musique et aux chan- 
sons). L*univers culturel des Quebecois est fortement imprigni de chansons, et ce fait s'observe aussi 
au Canada, aux £tats-Unis, en Europe et en Amerique latine, ou, particulieremcnt, la chanson accom- 
pagne tous les actes de la vie, od tout se termine par une chanson. De plus, une generation peut se 
dfifinir par les chansons qu'elles a aimees. (Ex: Le "Rock'n Roll" avec Elvis Presley; le "Pop" avec les 
Beatles; les chansonniers quebecois des annces *60 & '70. etc.). 

La chanson c'est, comme le rapporte George Springer, "...As an aural system of expression, 
music can now be treated as a highly infectious culture! phenomenon which traverses space and 
linguistic boundaries with relative ease." (Springer, 1956:513). La chanson correspond done, pour nos 
etudiants etrangers (adultes), k une realitc connue, aimee en general, vitale presque pour certains, 
presente dans leur culture, dans leur vecu, quels que soient leur education et leur niveau de scola- 
rite. La chanson repond 4 leur curiosite, k leur goOt d'apprendre, de connaitre quelque chose sur la 
culture de la langue qu*ils apprennent. 



0.5 En effet, Tutilisation de la chanson, document culturel par excellence, en classe de L2-3, se 
justifie de plus en plus par la meconnaissance et I'ignorance de la culture quebecoise (cas qui nous 
interesse plus particulicrement) chez nos voisins anglophones, qui forment une large partie de notre 
clientele. Certains etudiants m'ont dej4 nomme "Mireille Mathieu, Roger Whittaker, ou Julio Iglesias 



) 



en f nngais" comme 6tant des chanteurs qu^b^cois qu'ils connaissaient. £t pui$qu*apprendre une langue, 
c*est aussi dicouvrir et connaltre une culture, c*est tenter de p^nitrer au coeur d*une culture dont la 
chanson est un 616ment. Comment ne pas essayer de combler cette lacune, comment ne pas prof iter de 
Texcellent moyen qu'est la chanson pour leur v6hiculer un peu de ce qu*on est, la chanson ayant, 
hors de tout doute, un contenu culturel marqui. 



06. Comment peut-on apprendre une langue, si Ton a une motivation integrative, sans etre 
complice de sa culture, de la culture du Quebec notamment (dans ce cas-ci). 

*I1 demeure un fait incontestable que Papprentissage d*une langue est aussi l*a>>p *entis$age 
de la culture des gens qui parlent cette langue. U est Evident que la chanson qu^bicoisc, dans son 
histoire comme dans son 6tat et sa richesse actuels, constitue la meilleure introduction k la situation 
socio-teonomique et politique du Quebec." (Calvet, 1977:7). Et justement, c'est au Quebec, peut-«tre 
derni^rement plus que partout ailleurs, que la chanson est une manifestation populaire de la 
conscience collective et de son Evolution, un Aliment culturel prteurseur des mentalit^s, qu'elle est 
aussi rinstrument de conservation d*un patrimoine proprement qu^bdcois. EUe est devenue Tiliment 
d*identification le plus populaire de notre soci6t6, d*oik son caractire iminemment culturel. On pent en 
suivre rhistoire et constater que, en g6n6ral, la chanson a prteedi I^girement les grands mouvements 
politiques du pays. Elle est une sorte de 'sismographe" de la reality qu^bteoise (si je me permets de 
reprendre I'expression du chanteur Sylvain Leliivre Quibec frangais, 1982, no 46:43). En effet, la 
courbe montante de density de la chanson qu6bteoise a suivi la ligne de la "Revolution tranquille". 

Pour mesurer Timportance du ph^nom^ne de la chanson au Quebec, on n*a qu*& revoir tous 
les commentaires sur ce sujet de differents auteurs, sociologues, terivains et personnalites. Cette 
nouvelle affirmation du Quebec par les artistes a fait dire au sociologue Pierre Bourdon que " les 
chansons ont soule ve le couvercle d'une conscience politique au Quebec." (Roy, 1 977:83). Et Bruno Roy 
mentionne plus avant dans son livre que "...Si les gens d*ici preparent reclosion d*un pays neuf, c*est 
que la chanson est devenue le lieu de rencontre des generations, temoins de son evolution et d'une 
nouvelle "solidaritude" [[pour reprendre le titre d'une chanson de Robert CharleboisU humaine. Cest 
ici comprendre Pimportance de la chanson quebecoise, car chacun a le pouvoir d'achever le pays et 
d*y laisser sa marque." (Roy, 1977:156). La chanson est un genre & ce point grave et serieux qu'il est 
"le miroir d'un peuple" (Normand, 1981:13, si Ton reprend I'expression de Gilles Vigneault. Elle est 
d'un ordre capital si Ton en juge d'apres les propos de Rene Levesque: "L'enracinement de la nation 
quebecoise est inscrit dans les nuages, dans les chansons, dans les pierres des vieilles eglises comme 
dans les grands barrages. [...] Cet enracinement... nous a places, nous place tou jours dans la grande 
famine des peuples vivants." (Normand, 1981:245). Laissons Mikis Theodorakis (1975) cite par J. 
Elliott, deux ans plus tard, conclure sur le prestige de la chanson: "La chanson est le peuple dans sa 
substance, sa marche et sa continuite. [...] Elle resume la quintessence du caractere national et popu- 
laire, dans le flux des bouleversements et des siecles." (Elliott, 1977:400). 

Au Quebec, la chanson s'est inventee une personnalite a partir d'un melange de traditions 
et d'influences exterieures, ou Ton se reconnait. Aujourd'hui, (en 1988), son contenu ne vehicule plus 
les notions de "pays" et de "liberte", marques des annees *70, epoque de pleinc effervescence nationa- 
liste. Les Quebecois, ayant acquis une certaine maturite politique et une confiance en eux, ont, par 
consequent deiaisse leurs ambitions nationalistes, pour un temps du molns, et se preoccupent dore- 
navant plus de la qualite de la vie, des relations humaines et de Tamour. Et les auteurs ont suivi 
cette evolution, leurs chansons etant toujours "le miroir d'un peuple", elles refletent une nouvelle 
perspective de la vie et une nouvelle atmosphere en general. Et c'est parcc que jc suis fiere de ma 
culture, que j'ai toujours voulu la faire connaitre, la faire sentir et la partager avec mes etudiants 
non-francophones. 



(AUTEURS: Cklvtt (1077, 1978, IMO), C»iv«t. Dabywr It Koehmwin (l977), CkM St Piika (1977). Chambtrlain (1877), 
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(19»1), Plntl (1982), Uliivra (1982). Roy (1977), Spnnf«r (1956), Sylviin (1971), T»tu d« Lmbtmdm (1977), Th«o- 
dorakii (197S) duu Elliott (1977), Tracm« (1983).]. 



1. JUsnnCATiON no. l: 

ARGUMENT TH£0RIQUE: L» ASPECT COGNITIF (le mtmorlel). 

Plusieurs arguments du domtine cognitif justifient Tuttlisation de la chanson en classe de 
L2-3. De par sa nature intrinsique, la chanson s'apprend plus facilement que d'autres documents, 
audio-visuels, 6crits, oraux ou autres. Je m'explique: 



1.1 En raison de ses rimes, la chanson est utilise depuis des temps imm^moriaux pour 
Tapprentissage (la memorisation). 1...] rhyming verse has been used for centuries as a mnemonic 
device" (Paivio, 1971: 471). De plus, "It turns empirically, however, that words are better remembered 
when presented auditorily rather than visually". (Paivio, 1971:241). Fait qui suggftre Tapproche selon 
laquelle il est bon de printer la chanson sans le texte d*abord, puis avec les mots, et de la faire 
*couter plusieurs fois. D'autre part, une experience de Morris, Bransford et Franlts'(1977), sur les 
rimes comme techniques mn^monique en a r«v«W la superiority quant A leur pouvoir de retention. 
"They were presented with a completely new set of words and required to decide which of these 
words rhymed with targeu heard during acquisition and which did not. Under these conditions people 
were better at recognizing rhymes of acquisition target words that had initially been processed in a 
rhyming rather than semantic mode. Subsequent experiments showed that the superiority of rhyme 
over semantic processing (given a rhyme test) persisted even when there was a 24 hour delay between 
acquisition and test." (Bransford, 1979:66). De plus, "(...J paying attention to the sounds of words is 
beneficial if one wishes to recognize additional words that rhyme with those heard during acquisition 
(Morris, Bransford and Franks, 1977), and noting whether certain letters are capitalized is more 
beneficial than deep, semantic processing in certain types of tests (Stein, 1978)." (Bransford, 1979:73). 



1.2 En raison de son rythme, la chanson agit comme facilitateur d'apprentissage. En effet, la 
meiodie et le rythme (et les rimes) procurent un sens de Tanticipation, ce qui signifie que Pauditeur 
pressent dej4 le rythme de ce qui va suivre. Cest le "feed-forward", expression de J.B. Martin (1972), 
qui peut s'appliquer a la comptine, au po^me et & la chanson. Celle-ci est encore supirieure aux deux 
autres, du point de vue retention, du fait qu*elle po$s*de en plus une meiodie, qui facilite I'appren- 
tissage, aliegeant ainsi les reticences et la peur de I'echec chez les apprenants. 

Plusieurs etudes et experiences ont ete conduites sur le lien entre !e rythme et la memoire. 
Paivio (1971) rapporte que "[...1 the relation between rhythmic patterning and verbal memory has been 
extensively discussed by Neisser, who suggested that such a pattern "is a structure, which serves as a 
support, an integrator, and a series of cues for the words to be remembered" (1967, p. 235). 
Lcnneberg (1967, p. 107-1 19) has also discussed rhythm as an organizing principle in the production 
and understanding of language. In summary, these observations suggest that rhythm contributes to the 
memorability of poetry by providing organizational cues." (Paivio, 1971:472). 

Et plus encore, la chanson beneficie cumulativement du rythme, des rimes et de la mclodie 
qui sont aussi des facteurs de memorisation. Ainsi. si Ton retient tel ou tel mot d'une chanson, c'est 
souvent parce qu'il est porte par une note longue, frappe par un temps fort. 



1.2.1 J'aimerais donner un exemple d'un autre contexte de I'effet de la musique (rythme et 
meiodie) sur la memoire, qui reieve d'un domaine autre que Tapprentissage des L2-3, mais qui en 
appuie fortement I'emploi. C'est la danse aerobique: on retient beaucoup plus aisement les routines, les 
exercices & faire avec la musique; les enchainements nous viennent naturellement, apres une on deux 
repetitions, ?a devient un reflexe: tel rythme correspond ^ tel exercice. ainsi de suite. Prenons un 
autre exemple: I'ecoute repetee d'un microstllon (ou d'une cassette de chansons). On peut remarquer. 
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dtns ce cas, que Ton peut anticiper facilement la milodie de la chanson qui suit. Et cette m^moire 
des airs du disque est inneffa9able et r6siste aux ann^es. £t c*est cette milodie qui nous aide ft 
retrouver las paroles d*une chanson d6jA connue, ou i apprendre les mots d*une nouvelle chanson. 



1.3 En raison de son triple codage, la chanson se memorise plus facilemenc thdorie du double 

codage » triple codage. Cette approche du "dual-coding" a M mise de Tavant par le psycho- 

linguiste Allan Paivio (1971). L'expUcation la plus br^ve et la plus claire en a M faite par Bransford 
(1979) Je le Uiase parler. "To explain why imagery facilitates retention, Paivio (e.g. 1971, 75, 76) 
proposes a dual-code theory, which postulates two separate but interconnected memory systems. One 
system is verbal in nature, and the other system is visual. A word like "alligator" that evokes images 
can be stored both verbally and visually, a word like "agreement" that does not readily suggest an 
image will be stored only verbally. If people have two codes for information (verbal plus visual) 
rather than one, retention should be enhanced." (Bransford, 1979:90). 

Partant de ces donn6es et les appliquant ft la chanson, j*en ai d6duit que la chanson fait 
fonctionner non seulement deux, mais trois systimes m^moriels: 

1) Im tytUoM vwbal, par \m pMolw onlM, 

i) l« tyttkum vimial, par im parolw tetiim du taxi*. 

S) U ■jnUiM Midie-rythinke-vOTbal, d«pMidut d« l» miuiqua (d« 1» m41odi«, 
dw riiBM tt du lythnM coiiibin4t). 

Ainsi, la m«moire fonctionnerait encore plus ef ficacement dans ce contcxte et la retention 
du materiel appris serait encore superieure. 



1.4 Finalement, c'est la justification neurologique qui vient conclure ce raisonnement. Diff4- 
rents chercheurs, dont Balonov et Deglin (1976), Kimura (1964), King et Kimura (1972) et Lebrun 
(1970), ont dimontri que le langage, y compris la prosodie d'une part, et la musique et le 
chant, d'autre part, dependent de m^canismes neuro-physiologiques situes dans des himisphires dif f e- 
rents du cerveau. Le schema que j'inclus au point suivant (1.4.1) nous permet de mieux visualiscr ces 
d6couvertes et de ce fait, de mieux les comprendre. 

Ainsi, "The hemispheric asymmetry in the perception of linguistic and non-linguistic 
sounds is supported by the evoked-potential research described earlier (for ex. Wood & al., 1971). 
Thus the available evidence suggests that verbal and nonverbal vocal stimuli are processed by dif- 
ferent hemispheres." (Paivio & Begg, 1981:355-56). "Conversely, removal of the right temporal lobe 
impaired memory for non-verbal material, such as faces, melodies, nonsense patterns, or places, 
whereas left-temporal lesions did not. (ex. Milncr, 1967)." (Paivio & Begg, 1981:360). 

Les travaux de diffirents neurologues et neurolinguistes tendent & d^montrer que les acqui- 
sitions les plui durables en matidre d'apprentissage des L2-3, sent celles qui precedent des soili- 
citations les plus larges et les plus diverses de I'activitc cerebrales (hemisphere gauche comme hemi- 
sphere droit). Les conclusions sont assez faciles ft tirer en ce qui concerne la variete et le type de 
taches & proposer aux apprenants. Et la chanson fait evidemment partie de ces tiches qui entrainent 
les deux hemispheres du cerveau et qui profitent vraiment aux apprenants, autant en Ll qu'en L2-3. 
Cela en fait un acte d'apprentissage total s'adressant a la totalite d'un individu. Voltaire n'a-t-il pas 
icrit "Ce qui touche le coeur se grave dans la m^moire". Et la chanson ne touche-t-elle pas? 

Ainsi, la retention du materiel linguistique v^hicule par la chmson etant superieure dO & 
Tutilisation des deux hemispheres du cerveau, cela en fait une quatrieme raison du volet memoriel qui 
en justifie Temploi. 
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La conscientisation de I'apprenant dans Papprentissage d*une langue <trang*re. 

HftMISPHftRE HfiMISPHtRE 
OAUCHE DROIT 




Audition et Langage au sein des Himisphdres cirdbraux dits ^dominant* ct «non-dominant» 
(d*apris Balonov et Deglin, Stalingrad, 1976). 

Schema tirt de Trocmc, H. (1982), R.P.A. 



1.5 Comme les rimes, le rythme. le triple codage et Tutilisation des deux himisphAres sont tous 
des facteurs favonsant la memorisation, et considArant ces quatre justifications assez fondies pour 
moi, j'en suis venue ft formuler deux hypotheses relativcment ft Paspect memoriel de la chanson. 
D'abord une premiere hypothese concernant Temploi de la chanson en classe de L2-3: notre capacity 
de retention itant sup^rieure si Von apprend av^c et par la melodic, il y aurait done integration plus 
rapide ct plus profonde, plus durable (et plus agreablc) des elements appris dans (ct par) la chanson. 
L'apprentissage serait meme favorise du seul fait de se faire dans unc ambiance musicale, scion Ics 
tenants de la suggestopedie de Georgi Lozanov (1978). Cette hypothese parait peut-4trc quelque peu 
simplistc et evidente du fait des quatre raisons que jc viens de developpcr; mais ellc n'cn a pas moins 
debouche sun 



1.5.1 une d^xieme hypothese. le taux de retention des elements grammaticaux appris dans les 
chansons est rcmarquable au point oii ccs elements peuvent servir de modeics de structures gramma- 
ticales corrcctcs. Le professeur n*a qu'ft faire appel a ccs modilcs, comme dans Tapprentissage 
creatir, qu'ft allcr chcrcher dans la memoire de ses etudiants les traces qui peuvent servir d'induc- 
teurs vers la creation de nouveaux enonces corrects. 
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Pourquoi n'en serait-U pas de mftme avec les Himents phonitiques appris dans les chansons 
(lythme, accent, sons, liaisons, enchalnements, contractions)? Les ^tudiants pourraient ainsi s'auto- 
corriger en comparant, par exemple le rythme d*une phrase qu*ib viennent d*6inettre i. un vers sem- 
blable d'une chanson apprise et retenue. Bien entendu, pour ce faire, ils doivent etre sensibilisis au 
rythme de la langue qu'ils apprennent. Ou bien le professeur pourrait effectuer ce travail pour eux, 
au d^but tout au moins, en r^firant ft des chmnsons apprises pr6c6demment en regard de tel ou tei 
phdnom^ne de la prononciation frangaise. 

* 

Par exemple, pour une prononciation errontie du son [ ur] (surtout ch<$z les 9.ngIopho- 
nes), le professeur pourraic leur rappeler le m6me son appris et maltris6 dans un contexte favorable 
(en finale, sous Taccent, ft la rime, dans les mots "bonjour" [ bo^ur ] et "toujours" [ tu^ur ], en 
intonation montante dans un cas et descendante dans Pautre) dans la chanson 'Conversation tiU~ 
phonique' de Fabienne Thibeault (icrite par Luc Plamondon et Francois Cousineau) 

Le professeur peut aussi revenir ("Souvenez-vous...") sur une chanson travaillie dans un 
objectif grammatical, le futur simple par exemple, ("Entouri de silence" de Claude Dubois) et la 
reprendre pour la prononciation des [e] de la terminaison [ re ] du futur simple, possiblement 
tors d'un exercice de discrimination auditive [ re ] et [re ], opposition futur simple/conditionnel 
present (rai/rais). Ce peut etre tr6s rentable. 

Je d^velopperai ult^rieurement (3.4.2 et 4.3.2) la fa^on de corriger ou du moins de faire 
discriminer par la chanson d'autres sons problftmes du fran^ais. 

De semblables exercices de retrospection, d'appel ft la m^moire de retrait ("retrieval me- 
mory") pourraient aussi se faire de fa?on profitable avec le vocabulaire, les expressions idiomatiques, 
les propositions, par exemple, et tons les Aliments grammaticaux. 

LMmportant c*e3t que le professeur connaisse bien les chansons, et les 6tudiants aussi, et 
qu*il soit capable de bien les diriger dans leur retour en eux-m6mes, dans leur mimoire, pour en 
retirer r^lOment-clO. Le cerveau humain a des possibility iIUmit6e$. Pourquoi ne pas entrainer la 
m^noire en L2-3 eten tirer parti au maximum? Si les acquisitions (phon^tiques, grammaticales. etc..) 
faites ft travers la chanson sont trds fermement ancrtes dans la m^moire, (comprises et int gr6es), 
formant un tout organist, pourquoi ne ressurgiraient-elles pas seules, sans I'aide du professeur, dans 
le conscient de Tapprenant, de manidre inattendue, en plein milieu d'une discussion spontanee ou 
d*une conversation libre en L2-3? Ainsi s'opirerait le transfert en discours libre. En effet, "Sentence 
patterns learnt in this way are learnt without effort and almost unconsciously [...J they are firmly 
embedded in his mind and begin to emerge into his consciousness at unexpected moments." (Billows 
(1961) dans C>sr.iui Wellman (1978:101). 



(AUTEURS: Balonov tt 0«glin (1976) d»ni Troem* (1982), Brmniford (1979), Billows (1961) duic Oiman h W«llm*n 
(1978), Cdv«t (1981) Clwk (1377), PilUr. (197S), Frmnk (1973), Fruikf (1977) duM Brvuford (1979), J*koboviti 
(1982), Kimura (1964), Kinf b Kimurm (1972) dans P«ivio tt Bcgg (1981). UB«I (1978-79), Ubnin (1970) duii 
lUnard (1971), Unnalxrc (1967) dant Pwvio (1971), Licari (1984), Martin (1972) dana Clark (1977) tt dans 
Robarc* (1982), McDonald (1975), MUn«r (1967) dani Paivio ti B«n (1981), Naiiaar (1967) dam Paivio (1971), 
Oiman U W.llman (1978), Paivio (1971), Paivio »i B«Kg (1981), Paradia (1981), R«nard (1971), Rob«rg« (1982) Zola 
St SandvoM (1976).) 
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2. JUSnnCATION NO. 2: 

ARGUME^n^ TH£0RIQUE: U rclatioa entrc le rythnc de U langue et le rythme de la 
ctatasoa 



Cest ua autre argument en faveur de I'emploi de la chanson pour corriger le rythme de la 
L2-3 et, partant de 1&« toute prononciation erron^e. 



2.1 A la base, selon Aristote, il y a un rythme fondamental c*est to battement du coeur, celui- 
ci 6tant la source m«me du rythme poetique. Qu'est-ce que le rythme en general? "C^st la structu- 
lation d'une suite de stimulations." (Carton, 1974:240). Cest le mouvement ou le bruit cadence, regu- 
Uer, pAriodique. Cest la distribution d*une dur6e en une suiw^ d*intervalles reguliers, rendue sensible 
par le retour d*un rep«re et doute d*une fonction et d*un caract6re esthetiques. "En abordant la 
notion de rythme, nous en venons k observer Torganisation des sons dans le temps, leurs altemances 
par rapport au silence, la periodicity d*un ev^nement sonore ou d*une succession d*6v6nements et la 
disttibution des sons dans le temps, dteoupe riguliirement ou non. Cela nous amene ft approf ondir la 
notion de dur6e par rapport i une construction sonore et non plus par rapport ft un son isoK. II est 
ft noter Tattrait du rythme et des percussions pour les enfants et les jeunes. n y a une correspon- 
dence entre le rythme et le besoin de bouger son corps, de se glisser dans un moule securisant par sa 
r6gularit«.* (Mayoud-Viscon»i, 1979:180). 



2.2 Le rythme de la parole, c*est \..] Torganisation de la parole dans son diroulement tempo- 
rel. Cette organisation pent se 'dterire en termes de dteoupage en unites rythmiques, de succession 
de syllabes accentuees et inaccentutes, de distribution syllabique dans les unites rythmiques de dur6e 
relative des syllabes, de regularity relative des temps forts, etc." (Renard, 1971:123). Plus simplement, 
disons que c*est "[...] le retour ft intervalles regulicn d*un accent (qu*il soit d'intensit* comme en 
anglais (et en espagnol), ou de durte, comme en fran5ais). Cest en somme la respiration riguliere de 
la phrase, une espice d*onde porteuse qui r«git les inonc^s sonores d*unc langue et qui leur 
donne I'estampille caracteristique." (Adamczewski & Kenn, 1973:179). 



2.3 "Ce qui constitue le rythme le plus caracteristique du fran9ais, c'est la succession r6guliere 
de syllabes. On dit que le fran9ais a un rythme monosyllabique [[ou "isosyllabique" (Carton, 1974)]] 
parce que Tunit* de rythme, la portion de langage qui revient ft intervalles 6gaux, c'est la syllabe - 
une syllabe. Les syllabes sont per^ues comme 6gales parce qu'ellcs ont toutes ft peu pres la mdme 
duree sauf la dernierc." (Delattre, 1951:43), "La duree est le paramitre constant de I'accent final du 
fran?ais; la duree de la voyelle de la derniere syllabe des groupes rythmiques depasse de 68% celle des 
voyelles inaccentuies". (Roberge, 1982:1975). Cest surtout par cette egaliti syllabique que le rythme 
du fran^ais se distingue des rythmes de Tanglais et de Tespagnol. 

"L*«galit6 syllabique a fait comparer le rythme du fran?ais aux perles d'un collier, aux 
grains d*un chapelet, aux battements du coeur, etc. Bien qu'il soit un peu saccade, ce rythme n'est ni 
dur (Ics syllabes sont croissantes, commencent doucement), ni lourd (grftce ft la tension et au voca- 
lisme). II est & la fois saccade et doux, clair et lie." (Delattre, 1951:43). 



2.4 En musique, le rythme est le retour periodique des temps forts et des temps faibles; c*est 
la disposition reguiiere des sons musicaux (du point de vue de I'intensite et de la duree) qui donne au 
morceau sa vitesse, son allure propre. On peut avoir un rythme binaire ou ternaire (ou ft quatre ou a 
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cinq temps) qui procMe par groupe de deux ou de trois temps (ou de quatre ou de cinq temps). Par 
exemple, une valse suit un rythme 4 trois temps, un temps fort et deux temps faibles. Done, le 
rythme musical est fait de temps et de mesures. 



2.5 La chanson est un amalgame du rythme de la musique et de sa m^Iodie et du rythme de la 
langue mise en musique. 



2.5.1 Qu*est-ce qu*une chanson tout d'abord? Cest un micro-imivers signifiant dont Torgani- 
sation textuelle est close et fortement structure. Cest un genre sp^cifique dans lequel les Aliments 
linguistiques et extra-Unguistiques sont itroitement li^ et se combinent. Done, c*est un melange de 
linguistique, de milodique et de rythmique. "[...] Cest le lieu d*un sens compost, le lieu d*une conver- 
gence entre proc6d^ m61odiques et procM6s linguistiques,' (Calvet, 1980:18). Cest la rencontre entre 
musique et langue. Cest une rencontre heureuse, en gin^ral, la musique n*allant pas eontre la langue. 
"[...] n n*y a d*ailleurs 1& rien de tr6s ^tonnant puisque le producteur de chanson compose et ecrit 
dans sa langue et sa competence rythmique et musicale ne saurait 61iminer sa competence linguis- 
tique." (Calvet. 1981:29). 



2.5.2 Ainsi, Teffet de i;e.is le plus courant dans la rencontre musique et langue est la mistf 
en valeur de la rime, fait qui pent avoir une trts grande valeur pidagogique. En effet, Panalyse qu*a 
faite Louis- Jean Calvet (1980) de la chanson "Ne me quitte pas" de Jacques Brel, dimontre bien que 
ce dernier a fait preuve d*une intuition li:)guistique et d*ua simantisme de la musique certains. II en 
rdsulte que, dans cette chanson, la perception de la rime est facilitde par la rencontre du texte et de 
la meiodie, puisque la demiftre syllabe du vers (la rime) dure toujoun deux fois plus longtemps, soit 
la valeur d*une noire, J , que chacune des syllabes pr^cidentes, des croches, J^, ceci coincide avec 
I'accent normal fran^ais qui tombe t la fin d*un groupe d*id6es et qui est caract6rise par sa duree. 
La meiodie introduit des longueurs et des temps forts dont la rencontre est en quelque sorte une 
promotion de la rime. 

Ex.: "N« m* quitt* pM 

[ namaKita'pa] 
n fftut oublitr...' 

[ i I fot ub I i 'je J 



Ainsi Taccent musical coincide avec Taccent linguistique: c'est une chanson isorythmique. 
Par contre, elle est de style po^tique utilisant une langue soignee et ne respectant pas ^ la lettre la 
phonetique du fran^ais parle. 

Ex.: "Moi, j« t'offrirai 

[r'wa/^aTo + rl 're ] 
Dm p«rlM dt piui«,..* 

[ deperlada'p Ig i ] 

Devrait-on rejeter cette merveilleuse chanson qui, comme tant d'autres, s*ecarte de la 
langue parI6e par ses [ a ] toniques normalement muets? Certes non, car c'est une occasion rdvee 
d*enseigner les niveaux de langue. Ainsi, la musique et la m^trique font subir a la langue quelqueS 
transformations qui peuvent deformer les mots. Jusqu*o(i va Tacceptable en pedagogie des L2-3? Par- 
fois, dans la rencontre entre musique et langue, les caracteristiques duratives, ryrhmiques et melodi- 
ques de la musique jouent un rOle s^mantique. Car, au-deli du sens grammatical, tout dans une bonne 
chanson nous aide k la percevoir et & Tinterpreter. 
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2.5 J La chanson, c*est amsi la rencontre de diff^rentes directions pulsionnelles, de diff^rents 
rythmes, qui cr«ent une difficulty majeure et une possibility de conflits. Selon Ren6 Kochmann, il 
existe quatre types de rythmes: 1...] 1. le rythme ioh^rent ft la versification, 2. le rythme inherent au 
langage liil-m«me, tout ce qui est li6 aux faits intonatifs, notamment aux faits accentuels, 3. le 
rythme inherent ft la m61odie sur laquelle la voix chante, 4. le rythme inherent & rinstrumentation." 
(Calvet, Debyser St Kochmann, 1977:13). 

Et c'est ce qui fait que le texte, pU6 au rythme et ft la m^lodie, est parfois maltraity, 
parfois, au eontraire« les paroles n*en sortent qu'embellies par la musique. Cette convergence de 
diffirents rythmes orient certains problftmes. Par example* "[...] il y aura ft la fois un accent tonique 
qui frappera ici ou 1ft (dans une mesure ft 4 temps, le l^^ temps est frappy comme un temps fort, le 
3eme comme un temps demi-fort), ce qui pour le fran^ n*est pas trfts grave." (Calvet dans Calvet, 
Debyser St ICochmann, 1977:13). Mais il serait int6ressant d'teouter des chansons en espagnol ou en 
italien par exemple, oft il y a d6jft un accent pertinent et oft il y aurait conflit entre les deux. "Et 
d*autre part, la m^lodie et non plus le rythme: il va y avoir des syllabes ou des voyelles qui vont 
fttre tenues plvis longtemps, dont la caricature est le point d'orgue ft la fin d*une chanson. II va done 
y avoir des syllabes qui vont fttre longues et brftves, ce qui n'existe plus linguistiquement en fran^ais, 
et des syllabes qui vont «tre accectuies ou non accentuees." (Calvet dans Calvet, Debyser & 
Kochmann, 1977:13). 

Si Ton choisit des chansons fidftles ft la langue parl^e, on 6vite certains de ces probldmes 
de rythme et d'accentuations conflictuels. Ainsi, il y a un point de divergence entre la musique et la 
langue, Paccent ou la longueur n'ayant pas la meme fonction; cependant, c>st bien peu en regard des 
nombreux points communs entre les deux ordres, Tordre linguistique et Tordre musical. 



2.5.4 Voici les sept points que ces deux ordres ont en commun: 



2.5.4.1 "[...] langue ct m61odie mettent en chaine, de fzqon lin^aire, le matiriau sonore qu'elles 
utilisent: phonemes ou syllabes d'une part, notes d'autre part, se succident sur un axe lineaire." 
(Calvet, 1979:83). Cest-ft-dire que les chansons ct le discours normal sont sur le mdme continuum de 
sons produits par I'homme. Les consonnes restent identiques, mais les voyelles sont parfois allongees 
lorsque chanties. 



2.5.4.2 "Ce mat^riau peut fttre dans les deux cas emis par les organes phonatoires de I'Stre humain. 
rhomme parle ou chante." (Calvet, 1979:83). 



2.5.4.3 Les deux systemes representent une forme de communication dans le sens linguistique. 



2.5.4.4 Les deux systemes sont qualitativement similaires, linguistiquement parlant. 



2.5.4.5 Les deux ont un contenu rythmique et melodique. Et "(...] la melodic comme la langue 
utilise des oppositions de longueur certaines langues utilisent phonologiquement Popposition 
longue/breve, [(par exemple, en anglais: ship [ Jlp ] / sheep [ f i : p ] )] la melodie oppose croches, 
noires, blanches, etc., c'est-4-dire des notes de durces differentes;" (Calvet, 1979:83). 
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2^.4.6 "[...] le rythme comme la langue utilisent la mise en relief de certains fragments de la 
chalne sonore: I'accent tonique [(par example en italien: *papa/pa'pa; ou en anglais: *record/re*cord)] 
ou le temps fort de la mesure (par exemple une mesure ft 3 temps, compos6e d'un umps for* et de 
deux temps faibles)." (Calvet, 1979:83). 



2.5.4.7 Pour ce qui est de Vintonation, c'est un point controversy chez les rares auteurs qui la 
mentionnent. Norman Coe (1972) nie toute ressemblance entre I'intonation de la langue et la melodic 
de la chanson; il est catigorique: "It goes without saying that the intonation' of a song bean no 
resemblance to normal patterns." (Coe. 1972:358). Christine Frank (1973) est plus nuancie, mais 
presqu aussi restrictive: Therefore we can teach the wanted speech rhythm so to speak through over- 
learnmg. However, an important point to notice is that whereas in speaking stress, rhythm and into- 
nation have to be treatcv! as one unit in our songs stress and rhythm are practised far more intensi- 
vely than intonation.* (Frank. 1973:147). 

Quant & Calvet (1979), il ne traite pas ce point & part, mais le lie & d^autres zones de 
coaflits potentiels: m^lodie, accent et longueur "Et cela nous amine a une autre Evidence: une langue 
qui connaltrait ft la fois des tons, un accent tonique distinctif et des longueurs distinctives, serait la 
plus difficile ft mettre en musique. Dans un cas comme celui de la langue fran^aise pourtant, oix rien 
de tout ceU (ton» accent, longueur) n'est pertinent, demeure un problime I6g6rement different quelles 
transformations la musique fait-elle subir ft U langue." (Calvet, 1979:86). Nfais U n'6labore pas sur 
rintonation du fran^ comme telle. Pour leur part, Zola et Sandvoss (1976) croient que I'on pent 
reproduire rintonation de la langue apris I'avoir apprise dans les chansons. Dorothy McDonald ( 1 975), 
quant ft elle, affirme que le contour milodique des "folk-songs" suit celui du discours naturel, soil 
celui-ci: 



A ce moment-ci, on pourrait s'interroger sur certains points: est-il possible de v^hiculer 
dans la chanson, des sentiments (colires, amour, rivolte, etc.) par I'intonation expressive, comme on 
le fait dans le discours normal? D'apres une 6tude de Fonagy et Magdics (1963), sur une dizaine 
d'dmotions en 4 langues Ooie, tendresse, d^sir, "flirt", surprise, peur, horreur, plainte, angoisse, 
sarcasme, coiere), les sentiments sont v^hiculis autant dans la musique que dans le discours parle; ils 
affectent notamment la hauteur du ton, le tempo, la sonorit* des sons, leur darie, les intervalles, 
I'articulation et la voix. Selon eux, il existe 'des tendances generates: "Emotions are expressed in 
European vocal and instrumental music by a melody configuration, dynamics and rhythm similar to 
those of speech." (Fonagy & Magdics, 1963:304). 

Cependant, les remarques ci-haut valent surtout pour Top^ra et la musique "classique". Pour 
ce qui est des chansons populaires et "folk", I'expression des sentiments par la melodic est moins 
marquee que dans I'opera, da a la relative independance des textes et des melodies; mais malgre ce 
fail, ccrtaines emotions sont aussi passees de H mdme maniere que dans I'opera et le discours parle. 

De plus, est-il possible de detecter I'intonation d'unc langue dans une piece musicale 
(instrumentale) plus que dans une autre? Certes, ce faire prend des connaissances musicales appro- 
fondies, mais jc crois que rinterpretation en serait tres subjective. 

Un auteur qui a pourtant 6tudie le sujet k fond dans son livre Lmgage, musique. poesie 
(1972) (c'est de Nicolas Ruwet dont je parle, bien sOr), en arrive ft des conclusions tres prudentes et 
ne se prononce pas: "L'6tude de Panalogie entre les courbes melodiques du langage et de la musique, 
le semantisme des premieres se reportant sur les secondes est plus interessante, mais assez limitee - 
et le rapport entre la musique et son sens reste con?u comme extrinseque. Seule la dernifere voie, le 
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recoun ft la neuro-physiologie et P^tude par exemple, des "connexions entrc rythmes biologiques et 
rythmes musicaux", semble devoir mener ft des r^sultats, mais je crois que ceux-ci sent assez inacces- 
sibles au stade actuel de la recherche." (Ruwet, 1972:13). 

Je crois qu'il serait sage de suivre ces conseils et de ne pas trop se hasarder ft faire des 
affirmations gratuites ou intuitives. 

Cependant, si des Etudes scientifiques dimontrent clalrement [Fonagy Sl Madgics (1963), 
Cooke (19S9)« Kddaly (I960)], que Tintonation expressive est g«n«ralement v«hicul6e dans les chansons 
que nous pr^ntons ft nos 6tttdiants, nous pouvons en d^duire que les intonations ^nonciative, inter- 
rogative et imperative le soat aussi. 

Donc« que les chansons seraient de bons modules ft proposer aux etudiants d*une langue 
etrangdre, pour leur faire percevoir, puis reproduire Tintonation de la langue ft apprendre, en Toccur- 
rence le fran^ais, dont Tintonation iconciative est representee par cette portee (v. ^iant selon le 
nombre de groupes rythmiques): 



I'intonfttion 
taoneiathra: 



I'intoiiation 
iat«tTegathr«; 



•t I'intonation 
impArmtiv*: 




II existerait done un lien entre Tintonation du discoun normal et la meiodie d'une chanson. 
On pourrait peut-«tre risumer cette partic par cette citation: "Song and speech are both produced in 
some form, structure, or organization, through time, with rhythm and tone, and express and communi- 
cate some content through language." (Zola A Sandvoss, 1976:73). 

Y a-t-il un lien entre la langue de la chanson et la langue du discours oral? Certes oui, 
comme vient de le demontrer ce chapitre, d'autant plus si notre choix de chansons se tourne vers les 
chansons qui respectent la langue pariee, comme le font beaucoup de chanson- du Quebec depuis les 
quinze dernidres annees. D*ailleurs, je reviendrai sur ce point capital i la rubrique 4.3.1. 



2.6 Taimerais ft ce moment-ci justi/ier le choix que j'ai fait de porter une partie de ma re- 

cherche et de mon enseignement sur le rythme. 



2.6.1 Examinons d'abord rimportance du rythme. "Andre Leroi-Gourham a formule Phypothese 
que la memoire et les rythmes avaient participe ft la mise en forme du monde par rhomme." (Calvet, 
1979:66-67). Yukiko Jolly (1975) afaonde dans le m«me sens: "I believe that there is an innate recep- 
tiveness in us to respond to the rhythmic patterns of language." (Jolly, 1975:14). Pour elle, une autre 
justification theorique de I'emploi de la chanson en classe de L2-3 peut *tre trouvee "[...] in the 
inherent rhythmic nature of life itself." (Jolly, 1975:12). Et elle se refere aux experiences faites sur 
les nouveaux-nes qui indiquent, entre autres, Timportante influence et la valeur que le rythme a en 
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acquisition du langage (LI ou L2-3). This innate responsiveness to the rhythm in the speech patterns 
of a culture's language may have valuable pedagogical implications in L3 teaching." (Jolly, 1975:12). 
"By using songs as teaching aids in the L3 classroom, we are merely capitalizing on this natural 
responsiveness." (Jolly, 1975:14). 



2.6.2 Le rythme et le verbo-tonal: 

Pourquoi le rythme et pas un autre «l«ment? D*abord, parce que le rythme fran^ais cause 
des difficult6s aux itudiants non-francophones. lis reproduisent le rythme auquel ils sont habitues: 
celui de leur langue maternelle. Ensuite, c'est parce que je pars du principe selon lequel les sons, les 
phondmes, vont se corriger peu a peu d*eux-m€mes, si le rythme et Pintonation sont corrects. "Gin*- 
ralement, les 6tudiants qui imitent bien le rythme et Tintonation prononcent igalement bien les sons 
dans I'ensemble [...f. (LeBel, 1978:91)... Tnfin Joseph Dichy, dans une 6tude r*cente sur Papprentis- 
sage oral de Tarabe modeme, souligne Timportance du rythme dans la facilitation des acquisitions de 
i*itudiant et il foumit aussi quelques arguments en faveur d*une priority accord^e & une bonne repro- 
duction des structures rythmiques ainsi qu*a Timitation de Tintonation: "Les difficult^s qu*«prouvent 
les itudiants dans la prononciation du rythme de Tarabe ont pour corollaire une mauvaise realisation 
de certains sons." (Dichy, 1978:24) dans LeBel, 1978:86). 

L'apprenant qui concentre son esprit sur les facteurs prosodiques, dibloque inconsciemment 
sa perception des autres 616ments du message. La correction des sons va suivre naturellement celle du 
rythme. D'o(k Tintftrftt pour les comptines et les chansons. 

Pour I'approche verbo-tonale, le rythme et Tintonation en sont les deux matrices. Ce sont 
les "[...] pieces maitresses dans le systfcme verbo-tonal." (Renard, 1971:59). De plus, selon Guberina, 
Renard et les tenants de cctte approche, "Les situations affectives favorisent Timitation de Pinto- 
nation et du rythme." (Renard, 1971:59). Et, la chanson n'est-elle pas, du reste, une de ces situations 
affectives, car elle louche I'apprenant et rimpliaue. 

Sachant que le rythme fran^ais est probl^matique pour les non-francophones, il s'avere 
essentiel de Ic corriger, d*abord en le faisant bien percevoir, en dotant les apprenants d'une sensi- 
bility et d'un sens de Tauto-decouverte du rythme, par la chanson, entre autres moyens. 



[AUTEURS: Adunctcwtki it K««n (1973), Andr« (1980), Boudrtk> .t ic L«B«1 (1967), Calv«t (1977, 1979, 1980, 1981), 
C»lv«t. DtbyMF il Kochm»nn (1977), C»rton (1974), Cooka (1969), Co. (1973), Compmnyi (1966), Dtl&ttr* (1951), 
Dichy (1978) d»nt L«B«1 (1978), Fonigy it Mafdica (1963), Frank (1973), Jakobov'tt (1982), Jolly (1975), K6daly 
(1960). UB«1 (1978), Uon, P. it M. (1975). UuUn*gg«r. Mu«lUr it W.rthow (1961). Licari (1984), Mayoud- 
Vifconti (1979), McDonald (1975). Oraaud (1984), R«n»rd (1971). Rob«rc« (1982), Ruw«t (1972), Springtr (1956), 
Zola it SandvoM (1976)}. 
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3. JUSnnCATION NO. 3: 

ARGUMENT DIDACTIQUE: la chantOM en clasM de L2-3 

4 

Pour micux situer la place de la chanson en dasse de L2-3 et ensuite pour mieux situer la 
place de la chanson en correction phonitique L2-3. je propose dans ce qui suit de faire un inventaire 
de "toutes" les activity possibles avec la chanson en classe de L2-3. Ce qui suit ne se veut pas une 
demonstration scientifique, mais un inventaire non exhaustif des objectifs et des utilisations de la 
chanson. Les utilisations et les techniques se servant de la chanson 6tant tris nombreuses, je les 
classerai en quatre objectifs. 



3.1 D*abord, Vobjectif psychologique. Tous les auteurs louangent la chanson sur ce point. 
Certains, d*ailleurs, ne se boment qu*& cela. Avec la chanson, un professeur (LI et L2-3) et ses 
etudiants peuvent se d^tendre, se divertir, apprendre en s*amusant, en riant, en chantant, en bou- 
geant, en 6tant k raise. La chanson (choisie avec, ou en fonction des 6tudiants) cr6e ainsi une 
ambiance agr^able, favorisant r«panouissement des individus et les interactions entre Hives et entre 
le professeur et les 6Uves. Cest un document authentique qui suscite ainsi une forte motivation, 
facteur dont on ne parlera jamais trop: c*est un des ingredients essentiels ft tout apprentissage, qu*ii 
soit culturel ou Unguistique. La chanson pent aussi faire r«ver et faire r^fldchir les «tudiants (enfants 
ou adultes). £Ue peut de plus, faire passer des Amotions et faire vibrer la classe, cr«ant ainsi un 
climat propice aux discussions et aux amities. Presenter une chanson en spectacle resserre les liens 
entre les participants et favorise Tameiioration de Tatmosphere de la classe. 

Dans cet objectif, peut aussi entrer le diveloppement affectif de Tenfant (en LI ou en L2- 
3) a qui Ton inculque des valeurs et des attitudes (par exemple, face aux handicapis, aux personnes 
agees, a la nature, a la vie, etc.). (Les disques de "Passe-Partout", de Suzanne Pinel, etc... entreraient 
dans cette categorie.) 

Jouer des instruments de musique et de percussions, danser, chanter, m4me faire de la 
danse aerobiqne, crdent une ambiance chaleureuse dans la classe. La chanson plait a tous (ou prcsque) 
et donne le goQt de Tapprentissage aux enfants et aux adultes. Cest un excellent moyen de faire de 
la dynamique de groupe($). 



3.2 Vobjectif socio-culturel. Les musiciens et les chanteurs sont la meilleure expression de la 
culture populaire d'une epoque, peut-6tre mdme plus que le peintre, le ciniaste, le sculpteur ou le 
romancier. lis mettent en mots et en sons la conscience profonde des gens. Si on veut faire Thistoirc 
d'une epoque, rien de tel que retudc des chansons. Pour moi, il est evident que la chanson quebe- 
coise, dans son histoire comme dans son etat et sa richesse actuels, constitue la meilleure introduc- 
tion a la situation socio-iconomique et politique d'ici. On n'a qu'i penser ^ 'Le grand six pieds" et a 
"Le plus beau voyage' de Claude Gauthier, a 'Mon pays' de Gilles Vigneault, a 'Entre deux joints" de 
Robert Charlebois, a 'Le drop-out' de Sylvain Lelievre et i tant d'autres chansons quebecoises qui 
sont de viritables fresques sociales. Done, il n'est que normal que des professeurs de fran^ais LI et 
L2-3 oeuvrant en milieu quebccois ou canadien, se servent de chansons quebecoises pour atteindre cet 
objectif de sensibilisation ^ notre culture. De plus, il est prouve que la chanson favorise une attitude 
positive face a la langue et a la culture enseignees. 

Done en analysant les idees d'une chanson, les etudiants peuvent se trouver confrontcs ^ 
des realites sociales, a des valeurs differentes des leurs et auxquelles les eveille la chanson. De plus, 
la chanson peut etre en elle-meme un veritable coun d*histoire politique et sociale. II s'agit de 
choisir les chansons se pretant a ce genre d'exploitation et de commcntaires. Pensons k 'Le tour de 
I'Ue' et a d*autres chansons de Felix Leclerc, et aussi k 'La langue de chez-nous' du Fran<;ais Yves 
Duteil, entre autres. 
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Toujours dans le cadre du culturel, on peut enseigner par la chanson des gestes, des attitu 
des, des mimiques qui font partie du coeur de la culture de la LI! ou de la L2-3. 



3 J L'objectif cognitif. Get aspect de Tapprentissage s'adresse suftout aux enfants, en L 1 ou en 
L2-3. Par les paroles d'une chanson* on peut enseigner aux enfants des notions, des concepts, des 
valeurs, eto.« par exemple, les couleurs, les dimensions, les chiffres, les directions, le schema corporel 
et spatial, les tissus« les v^temeats, les saisons, etc. Par la chanson, il est possible de sensibiliser les 
enfants 4 leur milieu (les animaux, la pollution, la musique de la nature, la s^uriti routiire ou 
aquatique, etc.). Par la chanson, il est possible d*activer le d6veloppement psycho-moteur des enfants 
et de leur faire prendre conscience de la Iat6raUt6. On peut aussi aider k la rehabilitation des handi- 
cap's (enfants ou adultes) en leur faisant faire diven mouvements au son de la musique ou bien 
commands par la chanson conune telle. Elle est aussi un adjuvant dans la sensibilisation au positi- 
visme face aux personnes igtes ou handicap6es, par exemple. La rehabilitation sensorimotrice de la 
parole chez diffirents types d*handicap6s (sourds, accidentte c6r6braux, etc.) peut aussi se faire par 
la chanson. 

Par la chanson, on peut aussi d6velopper le sens de Tobservation chez Tenfant et encou- 
rager sa crtotivitf et son expression personnelle. Le professeur peut lui inculquer le concept du "Je" 
et du Tu", et TAtiquette au telephone, par exemple, en choisissant les chansons appropri^es. Au 
moyen de la chanson, Tenseignant peut faiie vivre le rythme aux enfants, avec ou sans instruments 
de percussion, les 6veiller ft des activit6s rythmiques, ft un genre de gymnastique Educative. 

Les chansons de Suzanne Pinel, de *Passe-Partour, de Marie £ ykel et de Claire Pimpari, 
entre autres, sont compos^es ft partir de Tensemble de ces objectifs. E;i mdragogie, il est fort oeu 
probable que ces chansons aient du succis, du fait dt leur caractftre un peu trop enfantin. 



3.4 L'objectif linguistique. Get objectif est tris vaste et se pr£te ft de multiples utilisations 
pMagogiques dent je parlerai plus longuement que des autres points, cet objectif nous intiressant plus 
particulidrement en Ungues. J*ai pensi bien faire en divisant ces utilisations en activit^s centr6es sur 
la reception et en activites centrees sur la production. 



3.4.1 Parmi les actmtis centries sur la reception^ on trouve tout ce qui touche la discrimi- 
nation auditive ce qui implique tous les exercices visant ft af finer la perception auditive, au niveau 
des sons (paires minimales, sons problimes, par exemple [e/e ] , [y], au niveau du rythme (le 
faire vivre en battant la mesure et en comptant, d^celer les muets, les enchainements, les 
liaisons, etc., sensibiliser les apprenants au rythme en leur faisant auto-d^couvrir et en leur deman- 
dant de le qualifier. II est possible d'affiner la perception auditive des apprenants au niveau des mots, 
des instruments, des applaud issements (geste culturel tres marque et pergu de fa^on differente selon 
la culture). On peut aussi af finer la perception des etudiants en procedant ft une analyse des formes 
musicales de la chanson: sa milodie (que Ton peut qualifier), son rythme, son timbre, son orchestra- 
tion, la voix et la diction de Tinterpr^te (que Ton peut aussi qualifier). 

Si Ton passe ft la transcription des paroles, pour donner un exemple d'exploitation, il est 
necessaire de proc^der par etapes et de s'ajuster au niveau des etudiants. Aussi, vaut-il mieux partir 
de chansons au rythme lent, comportant de nombreuses repetitions, en guidant Tecoute par des textes 
ft trous (bfttis selon differents objectifs: grammatical (temps, mode, structures, etc.), ou comprehension 
auditive, de globale ft d^taill^e, ou phonetique (rep^rer tous les mots contenant tel ou tel son, ou tous 
les mots ou le [s] est muet dans diverses positions, etc.). On accentue les difficultes des textes a 
trous progressivement; des chansons ft rythme rapide peuvent dtre proposees ulterieurement, sur 
bobine, cassette ou video. Ces transcriptions peuvent se faire individuellement ou en groupes, en 
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classe, ou tu Uboratoire, comme travail pratique. Une autre technique qui s*apparente ft ce type de 
travail consiste 4 proposer aux itudiants ud support terit volontairement modifii et dans lequel il 
faut retrouver les distorsions. 

Un autre type d'activiti centra sur la rteeption est la reconstitution de texte qui consiste 
en ceci: aprte une premiire audition, on soUicite la mimoire des apprenants par un jeu de questions- 
r^ponses alternant avec des icoutes partielles ou totales. 

Une autre activity de cette cat^gorie est la remise en ordre du texte, au cours de laquelle 
les 6tudiants teoutent la chanson, puis on leur distribue alors les couplets en d^rdre en leur deman- 
dant de retrouver le texte original. Cest une activity trhs aimde et trte productive. 

Tous les exercices de comprehension orale et d'accds au sens entrent aussi dans cette 
division. L*61ucidation des difficult^ s^mantiques d^bouche parfois sur une sensibilisation aux ni- 
veaux de langue, au rythme et aux rimes, Taccte au sens se faisant souvent dans Tanalyse du rapport 
paroles/musique. On pent recourir aux techniques classiques de Texplication de texte ou & celles de 
Tapproche globale qui mettent en oeuvre des grilles d*6coute (qui? oa? quand? quoi? comment?) qui 
permettent aux apprenants de formuler des hypotheses, d*'oser" dteouvrir le sens & la suite de 
balayages et de rep^rages successifs. 

On peut se servir de la chanson pour Tacquisition, le renforcement ou la reconnais- 
sance de vocabulaire, d'expressions idiomatiques, de structures grammaticales (temps, modes, proposi- 
tions, pronoms relatifs, adjectifs possessifs, etc.). 

L'analyse du discours (actancielle) trouve aussi des possibilitds d'application dans les chan- 
sons, dans la recherche des actants, les diffirents "Je", Tu" et "11", etc... 

Les actes de parole de Tapproche fonctionnelle peuvent aussi «tre Pobjet d*une analyse de 
la part d'une classe de L2-3, et ce, dans des chansons pr*alablement choisics k cet effet. 



3.4.2 Pour ce qui est des activitis centries sur la production orale ou icrite, elles sont ausi»i 
tris nombreuses, ainsi que leurs prolongements. 

D'abord, on peut parler d'un exercice de mise en train des muscles, rOchauffement des 
organes phonatoires des apprenants, par la chanson. Puis, d'activitis de fixation phonitique, a partir 
de sons qui se rOp^tent. La correction de sons problOmatiques peut s'avirer trAs ef ficace, surtout si le 
son en question est a la rime, done sous Paccent; prenons le cas de la voyelle [ y ]; s'il elle est a la 
rime, done accentude, en intonation montante, elle est en position optimale favorable pour *tre pro- 
prioceptivement per?ue et de ce fait, possiblemenjibien prononcOe; de plus, si elle est entouree des 
consonnes aigOes [ t ] et [ s ], et si le d*bit de la -chanson est assez rapide, le succes de la bonne 
realisation de ce [ y ], est assure, (voir 4.3.2). 

De mime peut-on obtenir le rythme f ranfais correct en demandant aux etudiants de repro- 
duire un couplet ou le refrain, au plus, d'une bonne chanson choisie dans ce but. Pour sensibiliser les 
apprenants au rythme, avant de passer a Pencodage, il est bon de leur passer un texte a trous, les 
trous remplagant les mots & toutes les deux rimes ft peu pres. Les eiudiants doivent ainsi tenir compte 
du nombre de syllabes prononcOes et des rimes. Cest excellent. 

Par ailleurs, presenter une chanson en spectacle exige une maitrise des sons et du rythme 
de la langue. 

II est aussi possible de faire reproduire des structures syntaxiques apprises ou renforcees 
par des chansons, en repetant la chanson m*me, ou en reutilisant ces nouveaux elements dans un 
autre contexte. Dans le cadre des activites centrees sur la production, on peut aussi inserer tout ce 
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qui touche Ttoriture. Par exemple la composition du/ou des dernier(s) coup!et(s), les apprenants ayant 
pris conscience du module et du thime de la chanson dans les couplets et le refrain pr^c^dents. Les 
6tudiants peuvent aussi composer enti6rement les paroles d*une chanson* coUectivement, appuyes par 
le soutien meiodique que leur procure leur professeur (ou un itudiant) & la guitare ou au piano« ou k 
d^faut de ce talent, avec une bande instrumentale (sans les voix). 

Uq autre travail de production consiste k r^sumer, oralement ou par ecrit, les id^es de la 
chanson. Ou bien a composer tout un texte sur le thime de la chanson «tudi«e. Ce m«me th*mc pcut 
susciter des discussions; celles-ci peuvent «trc incitees par un "brain-storming", ou le jeu de la chalne 
des "pourquoi". Des jeux de rdles peuvent 4tre fails t partir de ce qu*une chanson a vihicul*. On 
peut aussi accomplir un travail vari^ sur les titres. 

La reformulation du texte d*une chanson sous une autre forme, r^cit, dialogue, lettre, est 
aussi un exercice profitable. La realisation de bandes dessin^es, de montages, de videos, de collages, 
de dossiers comptent parmi les multiples prolongements des activites centrees sur la chanson. 

La curiosite et Tinterdt peuvent pousser a faire des lectures de biographies ou d*entrevues 
d*artistes. On peut aussi ecouter et faire tout un travail de comprehension orale sur des entrevues 
radiophonique de chanteurs ou travailler des videos d*emissions portant sur des chanteurs ou sur le 
phenomena de la chanson au Quebec. Bien entendu, les deux deraieres activites de prolongement font 
partie des activites centrees sur la reception. Toutefois, elles peuvent aussi donner lieu a des com- 
menmires et des conversations diverses, activites relevant de la production, de mdme qu*4 une des- 
cription de Tauteur compositeur ou du chanteur, s'ils sont differents, ou ucs personnages que la 
chanson fait vivre. 

La dictee d*un couplet ou du refrain peut aussi etre un exercice k faire, d'apparence tris 
simple, mais tr<^s efficace. 

Pour les classes plus avancees, on peut mftrnt al'er jusqu'aux commentaires stylistiques, 
rhetoriques, litteraires et linguisdques. 

Cette proliferation d*activites possibles avec la chanson nous laisse k penser que Ton peut 
se servir de celle-ci non pas seulement de fa^on ponctuelle, mais que Ton pourrait creer tout un 
cours de fran^ais L2-3 (ou d*une autre langue) base sur la chanson. Dans cette veine, je pense h la 
methode de sensibilisation au fran^ais par le chant i la maternelle "Chantons avec Jeannot Lapin". 
Dans la mftme optique, on pourrait creer tout un curriculum base sur la chanson pour les adultes, ou 
pour les adolescents, variables selon les niveaux. 



ERIC 



(AUTEURS: Boudou ic Um Br»«m (1977), Cw* Gr^dtt (1984). L«B«t ^ Umi«ux (1978/79). On»ud 

(l»a4). OtmAn U Wtllmmn (1978), Pintl (1983), Rochtritux (1984). Zu-ftU (1984) mi b««ucoup d'autmj. 
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CRnlRES DE CHOIX DES CHANSONS 



Cette question <!« choix est pr imordiale. Comme j'enseigne la langue parl*e au Quebec, je 
choisis presqu*exclusivemeiit des chaiksons du rtpertoire qu6bteois; c*est une approche privil6gi6e de la 
langue d'ici; on y retrouve tout, sur-le-champ, simultaniment: I'accent, le rythme, la prononciation. 
les tournures et les mots typiquement d*ici. 



4.1 Mais quel que soit le rtpertoire oO il puise, Penseignant doit tenir compte, dans les critd- 
res de choix de chansons, de diff brents objecti/s. 



4.1.1 D'abord, de Pobjectif d'apprentissage des apprenants, ft savoir quelle tftche, quelle perfor 
mance ils doivent effectuer. 



4.1.2 Ensuite, de I objectif p^dagogique qu'U Vest fixe pour telle et telle chanson en prenant 
som de se limiter * un objectif p^gogique par chanson. En d'autres mots, quelle aide Tenseignant 
veut-il apporter aux apprenants dans leur processus d*apprentissage. 



M*? *' ^^^^ compte du type d'activit* qui, par la chanson, permettra d'atteindre 

Tobjectif determin*. 



4.1.4 Enfin, il lui faut penser aux mecanismes que ces activit6s ddclencheront (perception, discri- 
mination. Identification, stockage, rappel). Cette quadruple demarche dans le choix des chansons peut 
permettre aux documents authentiques sonores que sont les chansons de devcnir des outils soHdes et 
denses ft tous les niveaux de I'acquisition de la L2-3 et de contribuer efficacement ft la d^couverte et 
ft 1 acceptation d'une langue et d*une culture differentes. 

Les critires de choix d'une chanson sont nombreux. Je les ai ripartis en crileres: 4.2 non- 
lingwstiques (ou pidagogiqties) et 4.3 tinguistiques. 



4.2.1 Lair La melodie doit fttre belle, harmonieuse et doit pouvoir attirer I'attention. L'air ne 
doit pas «tre compliquc; il doit «tre facile ft apprendre, aidant en cela I'apprentissage des mots, sans 
ajouter aux difficultds existantes des apprenants L2. Si ce sont des enfants, Icur voix ayani une 
port^e vocalc trAs limitie, il faudrait alors choisir des chansons en consequence. Si on enseigne a des 
debutants, il est preferable de commencer avcc des chansons lentes, ou un pei; plus entrainantes, mais 
pas trop rapides. Une des clcs du succfes aupris des itudiants L2-3, c'est la variety des styles et des 
rythmes choisis. Mais un air qui donne le goOt de chanter ou de fredonner est un atout. Cependant, 
on ne s*lectionne pas nicessairement une chanson pour que tous la chantent en choeur; certaines 
chansons incitent moins ft chanter et n'en sont pas moins tris plaisantes ft ccouter et uU interes- 
santes ft travailler. D'autre part, ft mon avis, ce serait une erreur de choisir des traductions de succes 
am^ricams, par exemple, done des airs connus des itudiants. Ceux-ci sont normalement attires par la 
nouveaut* et ce serait les d6cevoir et leur faire perdre Jeur attrait pour I'etrangete, pour I'exotisme 
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dc la langue et de la culture L2-3, que d'agir ainsi. II faut aussi se tn*fier des chansons trop com- 
merciales, qui ne passent pas Tipreuve du temps, et donl la lettre et le contenu sont souvent vides 
et insipidet, contraires k l*esprit de la chanson fran^aise de quality pour laquelle le texte est aussi 
important que la musique. En r6sum6» la m^lodie doit pouvoir nous laisser une impression agr^able, un 
beau souvenir, un goOt de "revenez-y*. Cependant, tout choix dans le domaine de Pesth^tismc est 
subjectif; mais existent tout de m£me de grandes tendances de la mode pour nous guider, les gagnants 
de prix ("F*lix", Grand prix de la chanson fran^aise, Prix Renaugat..., etc.). 



Par tx«npl«: 

*Ub trau dmnm \m hu«— ■ d« MiclMl Rivwd 

■On air d'MT dm Pi«m BwtrMid 

'L'««er» d» tm ifii«» d« Pnnds Cabr«l 

■PouF un iMtmnf dm HMmenium f 

'JkXMiSmC ^ DwUl Uvoi* 

'3m roudr^ voir N«w York' d* Dinial Uvoi* 

'Ch»U MWfMM* d« Jmu MU*ir«, pmr Mirjolain* Morin (Mu-jo) 

'3m Youdrafa voir la npf* d« Miehtl Rivud 

Ou dM "dawbiuM" qui eot mrr«eu k TAprauv* du teni|M: 
■Wa mm auttto nmm' dm JMquM Bf«l 
*n muttlnit dm nr— u« ri«n" ptr Swff* fUfffiftni 
'Gmnm du nav» pw OWm Vifn«»ult 
•StMinMi^ * di Luc Plwnondon mt dm Miehai B«rc«r 



4.2.2 Le niveau des itudiants: Le niveau des 6tudiants determine la longueur des chansons (2*- 
2'30' en moycnne) ou le nombre de couplets enseign^s k la fois. Mais encore 14, on ne peut que 
rarement couper des couplets, risquant de faire perdre de la coh«rence & I'histoire racontie dans la 
chanson, augmentant ainsi les difficultds des apprenants. II est cependant possible d'enseigner seule- 
ment le refrain. II est bien plus difficile de trouver des chansons pour les debutants. La chanson 
itant un document oral authentique, elle n'est pas crWe selon une progression linguistique, bien 
entendu. (II existe quelques chansons "fabriquies", mais avec cc mat6riel, on risque de perdre rint6r4t 
des itudiants). Cest alors au professeur de faire preuve de discernement dans le choix de ses chan- 
sons. Et cette quality de jugement, c*est I'exp^rience (avec ses succis et ses insuccis) et des con- 
naissances approfondies en linguistique et en phon^tique qui la lui confirent. 

II n'y a pas de moment particulier ou Ton peut introduire la chanson: on peut la travailler 
autant avec les dibutants, qu*avec les interm6diaires ou les avances, mais avec un choix different et 
de fa9on diff6rentc, avec un focus different. Comme il est difficile d'Atablir une "progression" avec 
les chansons, on doit tout de m4me essayer de trouver des chansons plus simples pour les debutants, 
dosant la proportion connu/inconnu. Pour eux, il est preferable d'avoir des chansons directes, c'est-a- 
dire qui disent tout de suite ce qu'elles veulent dire; done, sans trop de poesie ni dc references 
culturelles. Ainsi, il faut faire attention au degre de complexite dans le jeu des renvois qui depas- 
serait le niveau des etudiants; on doit eviter des chansons truffees de references socio-culturelles 
exigeant beaucoup d'explications trop avancees pour leur entendement. Ce, pour les etudiants debu- 
tants, s*entend. Pour les plus avances, ce peut «tre, au contraire, tres profitable. "Peut-on parier une 
langue sans atre complice de sa culture?" (Ibrahim, 1977:35). Dans tous les cas, de toutes fa(;ons, il 
faut trouver des chansons claires et intelligibles oil la prononciation est bonne et oii la musique 
n'enterre pas la voix. 



Ex«iinplM d« chknsont plui fsciiw: 

*Cha» vom. c'ttt chti noui* dt GIIIm V»liquett« 
*Ptrdu» dam l< mtm* d^cor" dt Jim Corcoran 
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■J'ai r«neoBtr* I'homnM d» vi|" p«r Diwi« DufrMM, d« 

?Encow una foi«" par Cath«rin« L«rft, d« Luc PItmondon 
•t S. SmU Mkria 



4.2.3 L'actualUi de la chanson: 11 est bon de choisir des chansons en prise directe avec les 
intir^ts des 6tudiants, avec leurs preoccupations actuelles et les problimes contemporain:, des chan- 
soni qui touch&nt, qui ont un contenu ft charge Emotive et un rapport avec leur v^u, des chansons 
aujquelles ils peuvent sUdentifier. Les chansons traditionnelles et folkloriques re^oivent souvent un 
accueil mitig^ parce qu'elles ne correspondent pas au v«cu des 6tudiants« etant d6pass«es dans leurs 
idies, et aussi parce qu'elles contiennent beaucoup de vocabulaire non riutilisable et qu*elles ne sont 
pas au goQt des «tudiana« surtout s*ils sont adolescents. 11 est prifirable que ce soit des chansons 
qui passent k la radio, pas nteessairement au "hit parade", mais dont les enregistrements circulent. 
Pour maintenir Pintirdt des «tudiants et leur faire plaisir. il est mieux de choisir des chansons encore 
entendues, au Quebec ou en France, done qui ne sortent pas des archives. Les ^tudiants appricient 
ractualit6 de la musique et du thime de la chanson. Mais encore U, atttntion! A 6viter, ou ft pre- 
senter avec doigti, les chansons "politiques", m«me en apparence, l^gires comme 'Mon ami FideC de 
Robert Charlebois, ou comme 'Ferdinando Marcos" de Daniel Lavoie, qui pourraient deplaire souverai- 
nement aux fervents conservateurs ou anti-communistes. Ou bien encore, je pense aux chansons aux 
id6es tris lib^rales, qui pourraient choquer et «tre mal revues de la part d**tudiants tr*s puritains. 



ExtmplM da chMWons ■etu«llM: 

■111 I'mtmnf d« Duiial Uvow 

"M> bland* «t Im poiMoH.- d« MielMl Rivvd 

"LIU* d« Mui«-ClAif« S4cuin 

'CM Rimbaud" d« Mich«l Rivard 

"Ttkm cm' dc Sylvi* Trtmblay 

"Mon any' d« Julian Clcrc, Jtwi Rou«mI •* PrkncoiM 
Hardy, par Julian Clare 

■Uii aouvanir hauraux- da V. Coama at D. ThompM>n. par 
Diana Dufraana 

*Ja ta ■uivrfi" da P. Cabral, chants par Francit Cabral ou 

Francina Raymond 

■GUbarto- da Diana Tall 

*Tu payx p a f" da Clauda Dubota 

■Un aoir da oluia' par Bluat Trottoir, dt C. Llomma at J. 
Davidocci 



4.2.4 Le gout des etudiants: Le goQt des etudiants, leur age, leur attitude et leur bagage cul- 
turel devraient influencer la selection du professeur. Celui-ci devrait aussi tenir compte des sugges- 
tions de ses etudiants, bien entendu, si ce sont des chansons valables aux plans linguistique et peda- 
gogique. Ainsi, le professeur ne devrait pas choisir les chansons seulement ft son goOt; il est bon que 
les etudiants sc reconnaissent dans les chansons choisies. L'enseignant devrait toujours penser ft ses 
etudiants, leur demander ce qu*ils aiment ecouter en LI, sender leurs goOts au moyen d'une petite 
enquete. Celle-ci peut reveler une ignorance totale (ou presque) des chanteurs quebecois ou franco- 
phones en general. Alors dans ce cas, c'est le professeur qui impose son choix, au debut tout au 
moins. Mais, dans une classe heterogene d'adultes de 18 ft 70 ans, les goOts different. Le pro- 
fesseur varie alor^ sa selection et choisit en fonction de la majorite. Et bien sOr, pour connaitre le 
goOt de ses etudiants, il lui faut dialoguer avec eux et prendre le temps de comprendre leurs aspira- 
tions. Immanquablement, son choix se fait aussi en fonction de ses goflts personnels, car il lui serait 
difficile de faire aimer une chanson qu'il deteste ou qui le laisse indifferent... 
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4*2«5 La recurrence: La chanson est le seul lieu ou la rteursivitd ne soit pas source d'ennui. ''A; 
contraire, le retour du mot ou de la construction, au lieu de les appauvrir, les revet de magie et 
facilite la tftche de Tapprenant L2/ (Ibrahim, 1977:34). La chanson que Ton veut travailler en classe 
a-t-elle des mots, des propositions, des vers ou un refrain qui reviennent & intervalle? Si oui, c'est 
un facteur facilitateui d'apprentissage (d'une structure en particulier par example, surtout pour les 
debutants)* S'il y a un refrain ou quelquss lignes rip6ties, oil tous peuvent chanter en mtmt temps, 
ou bien ou la moitie de la classe donne la r6plique & Tautre moiti6, cth crie un sentiment de partage 
et d^sprit de groupe, le tout 6tant tris positif au niveau de la participation. 

Cependant, ce ne sont pas toutes les chansons qui sont destinies & etre chanties; certaines 
servent plutdt & divelopper Ticoute, & exercer la comprehension orale ou & fou^^ir un sujet de 
discussion, fait que j'ai mentionni au point 3. D'autres incifent plut6t & fredonner ou k sif fler, (pour- 
quoi pas?), ou marquer le rythme, activitds ayant aussi leur valeur dans Tenseignement d'une L2-3. 

D*autre part, ce ne sont pas toutes les classes (et tous les individus) qui sentent le besoin 
de chanter (ou qui en ont la. capacity, pourrait-on «trc appeli & penser.,,)- Par contre, chanter ensem- 
ble, peut d6bloquer en L2-3 des itudiants inhibis et prof iter & Pesprit de groupe. 

EIx«mpl«t: 

IJjLElffli: d% Paul PicM 

*Qu— tion dm f— Hng^ dt Luc PI«inondoii tt RichAfd 
CocciviiUt chftnU par Richud CoccianU U WMmtiM 
ThikMMilt 

"Gent du pwt" (I« r«(r«in) d« GiU«f VifntsuU 
^pQur un itiitmnf dt H»nnontuin 
'MontMi -t d« Sylvmtn Uliivr* 

"EncQf unt foii" pmr Cftthtrin* Lmrm, d« Luc Pl&mondon 



4*3 Criteres Unguistiques: 



4,3.1 Lisorythmie: c'est le respect du rythme musical et du rythme linguistique; et c'est la 
fidelite au rythme de la langue parlee. 



4.3.1,1 Cest le critere le plus important k respecter lorsqu'on veut enseigner la langue parlee au 
moyen de la chanson; je m'y attarderai done plus longuement. Qu'est-ce que Tisorythmie d'abord? 
Cest le mariage intime, c*est la synchronisation de Paccent de mot et de Paccent musical. Cest 
Pheureux amalgame des paroles et de la musique, au cours duquel Paccent musical s'accorde a Paccent 
rythmique des paroles. Cest Poeuvre d'un musicten-parolier qui salt adapter sa musique aux paroles et 
non le contraire, sous peine de deformer Paccent de la langue. II doit savoir adapter sa musique ^ la 
regularite rythmique du fran^ais, en Poccurrence. La musique doit conserver aux accents leur valeur 
respective- En fran9ais, Paccent tombe toujours sur la dernicre syllabe d*un groupe d'idees ou groupe 
rythmique, ce qui contribue ^ une 6galite rythmique, ^ une certaine monotonie (cf. le point 2,3). II 
n*y a pas d*accent de mot comme en anglais ou en espagnol, fait qui entraine les anglophones et les 
hispanophones a maltraiter Paccent du fran^ais. II semble que, dO k ce phenomene, le franjais serait 
plus difficile i mettre en musique, de fa?on parfaite, que d'autres langues ou existe Paccent de mot 
(anglais, espagnol, italien, allemand, etc.). Ainsi le demontre une recherche du Pere Germain Lemieux, 
directeur du Centre franco-oniarien de folklore, de Sudbury, en Ontario, sur Pisorythmie de la chan- 
son internationale et qui aboutit & cette conclusion: plus de 90% des chansons populaires etrangeres 
(allemandes, anglaises, ^taliennes, espagnoles, flamandes, etc.) restent fideles ^ Pisorythmie ou a cette 
^ adaptation de Paccent musical A Paccent poetique. Par exemple: 

ERJC 
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"Mr 'boiuir Um 'oT«r tb« 'ocmo 
My "boany Um 'vrmt thm 

alors q}x*k peine 20% des chansons fran^aises respectent le priacipe de Pisorythmie pourtant essentia), 
si Ton veut bien comprendre le texte sans y dteeler un double sens. Je fais allusion ici & ce precede 
trts simple de changer le sens d*un vers en en changeant le rythme. Par exemple: 

"Mootr» 1« ntaat d« I'«rc«nt* pcut d«v«iiir: 

Certains chauonniers, particuliirement Georges Brassens qui accentue souvent i toutes les 
deux syllabes, recourent a ce changement de rythmique pour rendre vulgaire un texte en apparence 
tout a fait 'noffensif. Bien des auteun-compositeurs n'ont souvent d*autre souci que le nombre de 
pieds d*un 'ers, sans se prtoccuper de son rythme. Woh Timportance que la chanson reflate le "[...] 
basic meter, pitch, dynamics or other phonological pattern" (Jolly, 1975:13), de la langue enseign^e. 
rinsiste sur Timportance d'iviter que la langue de la chanson ne pr6$ente des accents non usuels, des 
coupures'ou des hachures; les mots doivent «tre bien accentu^s respectant le rythme qui s'articule sur 
les accents. £t si Ton veut que les apprenants aient de bons tehantillons du rythme de la langue 
parlte, on leur choisira de "bonnes" chansons. Us pourront ainsi int^grer le bon rythme et possi- 
blement le riutiliser correctement en discoun libre. 

Dans ce choix de "bonnes" chansons, "Seule pent intervenir la competence phon^tique de 
Tenseignant qui lui permettra de priviligier des modules plus "p^gogiques" que d*autres, c*est-&-dire 
pouvant servir d*exemple, de support ou de compliment k Tenseignement de la langue orale." (Calvet, 
Debyser A Kochmann, 1977:14). Ainsi, it ne faudrait pas choisir, si possible, des chansons oO les vers 
et le rythme de la musique sont en opposition avec la syntaxe, donnant des ruptures anormales, par 
exemple apris un "que", on ne coupe normalement pas en langue pariee. Je vous cite en exemple une 
chanson par ailleurs trbs belle: 



dm Dknid L»vom 



1. 


J*Ai rtneonM dii y«iix 






2, 


Dana un bir d'Mnoureux 






3. 


Dm ytux parmt / tut d'autm m'ont / fouri 




[de2jl5oormi/tadotpm5/suri ] 


4. 


J'avaii bMoin d*«niour 




[ 3aveb»zw£dafnur ] 


5, 


Jt l«ur ai fftit la cour 




[^alorefclakur] 


6. 


Et iU s« sont / f«rm^i dani / mon lit 




[eIIS9s5/fcrmad5ym5l 1 1 


7. 


Oui «t tout (m, ^% M pMSt 






8. 


Quttlqu« part dani I'espac* 




t kc 1 kapardil espa^s ] 


9. 


Sur una boula / qui roula dans Pinfini 




[syr/nbirl/kl n/lddlff Inl ] 



Ainsi, cette chanson de Daniel Lavoie semble facile ^ prime abord: elle est lente et courte, 
son vocabulaire est courant; d'autre part, sa musique est trts belle, ce qui nous inciterait k la choisir. 
Mais, attention! Elle renferme des difficult^s dues a des coupures inhabituelles (cf. les lignes 3 et 6) 
qui perturbent la comprehension auditive des apprenants L2-3. En quelque sorte, c'est un mauvais 
module de langue parlee que Ton devrait proscrire, malgre son apparente facilitc. 
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Cependant, une chanson peut fttre isorythmique, Taccent musical ^pousant Taccentdes mots, 
et se rapprocher plus du ro^me (expression de la langue 6crite) que dc la langue orale. Ainsi. tous les 
[0] normalement caducs en langue orale y seraient prononc6s. L'isorythmie a beau «tre respcctic, 
cette chanson n*est tou jours pas un bon module de la langue orale courante pour les apprenants L2-3, 
mais elle peut servir & montrer un niveau de langue soignee. 



4.3,1.2 r^largirais done le sens d*isorythniie ft la correspondance cntre le rythme de la chanson et 
le rythme de la langue parl^e, ce qui est fondamental si les buts de notre enseignement sent 1 ) la 
perception et 2) la production de la langue parl6e courante. Le critftre d*isorythmie devient done 
polys6mique et plus restreignant k la fois: choisir des chansons oA Ton respecte Taccent musical et 
Paccent des paroles et en plus, le rythme de la langue orale avec ses [9] muets, ses enchainements, 
ses liaisons, sa chute de la particule "ne" de la negation, etc... 

Par «xainpl«.' 

'1% complainf d« 1« ■wy«ui« »utoin»u- 
dm Luc PlMnondon tt Miehal Btrgw, chMiM* par Fsbimn* Thibault: 

"J'ai pM <MinMi'd4 4 v^air mi 'raoad^ 

[^padmil'deavnlro'nod] (SiyllabM) 
3i Toudrsii Mul^'mant qu'on fich^ Is 'ptix [...]" 
[5vudrts»rmak3nifl/ia'pe] (twyllwhta) 

Par acampla: 

"La droD-ouf 
da Sylvain L«li*Yra 

*7a fait quinsa 'ana qua mao'una 

[safekf 'zSka^maga'zln] (Siyllabaa) 
Au iuparmar'eb4 du aaVoir (...] 

[osypcnnar'f«dYsa'vwa"r] (Siyllabaa) 
[...] aac^^ mon' camp, ma'man 

[fsakfflS'kS no "mS,] (5 fyllabaa) 

Ton Mtit 'fara a'an 'va [...]" 

[tSti 'gosa'va] (BiyUabaa) 

Ce sont de bons exemples du respect de la langue pariee, des chansons qui ne sent pas de 
r^crit oralis*. Et il n'y a pas profusion de telles chansons. Lelifevre et Plamondon sont deux excel- 
lents auteurs en regard de ce crit^re, entre autres. 

Seraient done k eviter, ou 1 utiliser judieieusement, si Ton veut donner aux etudiants des 
exemples reels du fran?ais tel qu'on le parle, les chansons "ecrites" ou les poemes mis en chansons, 
oil reviennent systematiquement les [a] caducs rendus toniques, surtout s'ils sont k la rime. 

Par axampU: 

*J'ai quitt* mon lU" 
da Danial Lavoia 

J'ai quitU mon Tie... 

[ 5eki 'te/rronl 'la] (6 lyllabaa) 

Ja I'ai trouv4a tranquU'la...* 

C^aletru've/trikl'la] (7tyllab«a) 

Cest une tres belle chanson qu'on serait tente(e) de prendre, mais avec ses [ a ] muets 
rendus toniques k la rime aussi, elle risquerait de perturber les etudiants L2-3. Si ce [ a ] normale- 
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ment muet est prononci et m6me soutenu par une note plus longue« non seuleroent les apprenants 
non^francophones risquent-ils d**tre perturb^s, mais aussi ils risquent "d'entendre" d'autres sons qui 
changeraient complitement leur comprehension du message de la chanson, 

Je vous en off re un exemple, tir* de copies d'^tudiants de niveau tr*s avanc6, de la chan- 
son "La ligne droite'', de Georges Moustaki, au vers: 

*"(...] L'ancoiflii qui nous ti#ot, rufOMtf qui nous fu^tU* 

[ tdgwast/kinutJ^/lSgwcLSf/ki nuget ] ^' 

a 4U p«f^ coamM c«d: 
[ lagwas^til^tjf] 

OUCOQIMCMi: 

[ lSgwas0KfnutJ?] 

Vm v«n ntivMil im U miim chMwon: 
"Not doutft r^P*t4s, noa angoiasjp mct^Us' 

[ nodut fropete/noz&gwQsasakret ] 

ft 4t4 porgu coqum cad: 
[ nodut arepeta/nozdgwasesakre ] 

Un autre exemple de ces [ a ] toniques qui diroutent parf ois les non-francophones et qui 
ajoutent & la difficult^ du genre: la chanson V/ suffirait de presque rietC^ chant^e par Serge 
Reggiani, founnille de plusieurs de ces cas: 

Exanipla: 

*Pour qua jf if djif jf t'aimf " 

[ purka^atad i za^at tma ] 
Paut Ura par^u ainai: 

[ purka^at ad i zeka^at erne ] 

Ou aillaurt : 

'Na rapftMf par «m jcunaMf " 

[ naraposaparsa^esa] 
[ na^rapdsg^parsa^oencse*] 

D'ou modification du sens, de la grammaire et de la graphic, Et il faut dire que ces exem- 
ples de sons erronis sont per^us par des apprenants de niveau avance {h.lrMS.) qui n'en sent pai> 
leurs premieres armes en frangais oral. Ces fiits signifient bien que ces [a] rcndus toniques sent 
vraiment deroutants pour une oreille non-francophone, Christine Frank (1973) m'appuie en ce sens: 
the melody is of minor importance and as such it should fit the words, not the other way round. 
I have seen examples where teachers take the words and lengthen and distort syllabes to fit a beau- 
tiful melody. This to my mind is one of the worst crimes as it completely destroys the language as it 
is spoken." (Frank, 1973:150). 

Les chansons anciennes, les chansons enfantines et les comptines subissent souvent mal- 
heureusement ces transformations. 

Par axampla: 

*Ahl voui diraii-ja maman 

[avudi re^ama'rrA] (7 •yllabai) 

Comma unfi ^randf partonnf** (..J 
[ komynagrddape rso 'na ] (S tyllaba*) 
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Oik tous les [ 8 ] muets, (sauf un) ressurgissent. Cest la m£me chose qui se passe pour 

*Au cl«ir df Im luai [...] 
toklerdflalyn*] 
PrMt-moi U plumt [...]" 
[pretjmwat aplynw] 

alGrs que si cette chanson respt^talt la langue parl6e, C9 serait 

[oklerd(») lalynl (S *]rU»b«) 

[pretrnwataplym] (4 •yllkbtt) 

(£t qui serait une bonne chanson pour le [y], soit dit en passant). 

Cest bien different, surtout pour Toreille d*un non-francophone. Dans ce cas, Tisorythmie 
n*est iespectte que dans un sens, celui de ramalgame accent musical et accent po^tique, mais non 
dans le sens du respect de la langue parl6e. Cette double 6galit6 rythmique comme critdre amenuise 
encore plus le repertoire des chansons fran^aises et qu^bteoises. Mais heureusement qu*il y a eu une 
evolution dans la chanson depuis une quinzaine d^ann^es; une (volution dans le sens d*un retour t 
Toral, d*un rapprochement trts net de la langue parl^e. Et c*est le Quebec qui le vit de fa^on la plus 
marquee, avec les auteurs-compositeurs tels Beau Dommage, Luc Plamondon, Robert Charlebois, 
Sylvain Leliivre, etc. 

Bien entendu, il ne faudrait pas commettre Terreur d*etre trop puristes. Comme on Pa vu, 
le choix de belles chansons isorythmiques etant tellement restreint, on ne peut se permettre de ba- 
layer du revers de la main des chansons oH^e glisserait un [ a ] nonnalement muet, rendu tonique. 
On sait qu*en langue pariee, reiision du [ a ]est parfois facultative (ce qui introduit la question des 
niveaux de langue), et c*est souvent ce qui se produit dans les chansons. 

Pwr «x«inpl«: 

d« Rob«rt Charlaboia 
'Cutiar, Cvtiar, ohi Jaequw CartMr..." 

[kartje Kartje osaka kartje] (9 eyilabai) 

•Ion qu'tn langua ordinaira, c« aarait: 

[kartje kartje o 5ak:artje] (8 ayllabM) 

Pires sont les chansons de Brassens (tres belles soit-dit en passant, mais apedagogiques) oix 
souvent Taccentuation tombe toutes les deux syllabes et oil les [ a ] muets sont prononces et m6me 
soutenus. Ceci n*est qu*un exemple extreme d*un fran9ais chante eviter; qui ne ressemble que de 
loin au frangais parle de la rue. Toutes ces considerations nous amenent & apprecier Timportance d'un 
choix isorythmique ou se presenteraient le moins de risques pedagogiques possibles et ou Ton eviterait 
les fautes de strategie perceptive mSme pour les natifs (surtout les enfants), il faut dire, en raison de 
coupes melodiques ou de coupes syllabiques non-orthodoxes. 

Cest Rene Kochmann qui cite des exemples de transformations que nos oreilles d'enfants 
ont pu faire subir certaines chansons: "[...] "Madame & sa tour monte" est devenu "Madame se 
tourmente" et "Luit le croissant d'or" est devenu "L'huile Croix s'endort". (Calvet, Debyser & 
Kochmann, 1977:14). Et Louis- Jean Calvet en expHque clairement la cause: "Dans les deux cas juste- 
ment, la structure syntaxique du vers "Madame 4 sa tour monte" et "Luit le croissant d'or" relevent 
plus d*une recherche ecrite que de I'oral. C'est-a-dire qu'il y a deux raisons pour que Ton se trompe 
dans le decodage". (Idem: 14). 



(6 ayUAbai) 
(6 ayUabai) 
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Comme on le voit, et on se rappelle sQrement nos propres crreurs de perception; pensons i: 
'Malbrough s'en va-t-en guerre", & 'Marianne s'en va-t-au moulin", & 'Mon beau sapin\ etc.; ce 
n*est pas seulement un problime d'6trangers; c'est ef fectivemcnt un problime de rapports & une forme 
d*expression qui est diff6rente de la langue parl6e, et qui nous trouble. 

Tout ce prelude pour justifier Timportance que j'accorde au choix de chansons qui sont 
isorythmiques dans les deux sens que je donne au terme. Ce critire est essentiel, selon moi si Ton 
travaille les Aliments phon^tiques de la chatson avec les ^tudiants, et il est souhaitable si Ton tra* 
vaille les structures grammaticales, par exemple, ou dans un but de comprehension du fran^ais oral. 



4.3.1.3 En regard de tous ces faits, une reflexion plus approfondie m'a mise sur la 
piste d'une troisieme hypothese, la musique (m^lodie), le rythme et les mots» sont intimement lies dans 
une chanson; cette constatation faite, on peut facilement en d^duire que la chanson (la "bonne" soit 
dit en passt^mt) aide les apprenants L2-3 & r^piter, ft dire ou & chanter (de vive voix ou dans leur 
tete), en L2-3, parce que, poussds par le rythme, entraliies par la m^lodie, encadris par ces deux 
Aliments, ils suivent beaucoup mieux et ne peuvent ainsi couper la chalne parlie en des endroits 
inopportuns, c*est-&-dire au milieu d*un groupe rythmique; la chanson f ran^aise les force & adopter le 
mode de la syllabation ouverte, pr^requis aux liaisons, aux enchalnements, & la stabilit* syllabique et 
& la purete vocalique, (consequence de la syllabation ouverte qui fait que le timbre de la voyelle est 
pur, c*est-&-dire non influence par la consonne qui suit), tous phenomenes typiques du fran^ais oral. 

"Le phenomine de syllabation ouverte entralne une consequence importante: si un mot se 
termine par une consonne et que le suivant commence par une voyelle, les deux mots s'unissent 
etroitement: 

Ex«mpl«: 

n ft un* »utr* i-lft-u-nTu-tn-d**. 

[ i laynotri 'de ] 

Ce mecanisme s'appelle PcDchalneineot. II se produit systematiquement a I'interieur d'un 
groupe de mots homogene. [...] L'enchalnement constitue une des grandes difficultes pour la com- 
prehension auditive du franfais qui, contrairement ft la plupart des langues, ne detache ni les mots ni 
les syllabes. (...f (Leon, 1975:60-61). 

D*autre part, "La liaison n'est qu'un cas particulier de Tenchainement. La difference entre 
les deux phenomdnes est surtout que la consonne de liaison ne se prononce qu'occasionnellement: II y 
est (sans t ) II y est alie (avec t)" (Leon. 1975:60-61). 

II va sans dire que I'effet positif de la syllabation ouverte se repercute aussi sur Tenchai- 
nement vocalique (union entre 2 voyelles, Tune en fin, I'autre en debut de mot, ft Pinterieur d'un 
mfime groupe rythmique). 

Ex«mpl«: 

II % UM »utr« id^: i-I»-u-nftu-tri-d4c. 

[ 1 I ay not ri 'de ] 

Done, en chantant en fran^ais les apprenants devraient avoir la bonne intonation (en 
suivant la meiodie), le bon rythme (en suivant le tempo de la musique), de plus une tendance k Tan- 
ticipation vocalique, typique du fran^ais, (du fait de la meiodie et du rythme combines), le respect des 
enchalnements et des liaisons, et une bonne production generale des sons. Alors, d*apris moi, les 
contraintes de la chanson (rythme et meiodie) obligent les apprenants ft suivre le discours chante, et 
non seulement ft le suivre, mais ft pressentir et anticiper la tension et le rythme qui viennent, en 
respectant les coupures rythmiques de la chanson (qui correspondent ft celles normales de la langue 
orale, si c'est une bonne chanson isorythmique). Ce qui me permet de presumer une amelioration nette 
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du rythme, de rintonation et de la prononciation du fran^ais oral dans le discours spontan^ des 
apprenants. Le transfert des bonnes habitudes rythmiques acquises lors des stances de chanson se fait 
assur^ment. 



Ce crit^re est de toute Evidence n6cessaire si Tenseignant veut travailler les sons d*une 
langue. n doit choisir une chanson qui favorise la perception du/ou des sons & travailler. Concrete- 
ment, prenons le cas de la faute la plus frdquente chez Tanglophone et Thispanophone, le [y ], qui 
devient une sorte de C u ], (le [ y ] n*existant pas dans leur langue). 

Pour le faire percevoir de fa^on optimale, il faut trouver une chanson ou le 
[yl voyelle ferm^, aiguft et tendue, est plac6 dans un environnement consonantique 
favorable c*est-&-dire fermant, aigu et tendu. Le [y] devrait 4tre entour^ des consonnes 
constrictives (f,s,.l,v,z, 3, 1 ,r, j,w,M) dQ A leur "action fermante" (Calbris. 1974:12 dans LebelA 
Lemieux. 1978/79:19) et pr6ferablement des consonnes [s ]. [t ].[/].[ 5]. [z ] et [d ] per?ues 
comme des consonnes aiguis, et trte Itmdues dans le cas de [ s ]et [ t ]. 

De plus, si, dans la chanson, le [ y ] est plac6 en intonation montante et est chant6 avec 
un ddbit assez rapide, son caract*re clair en ressortira davantage et sera mieux per^u. De surcroit, si 
le r y ] est situ^ ft la rime, c*est-ft-dire, en position accentu^e, done ayant une dur6e plus longue, sa 
tension et son timbre clair en seront favoris6s. 

II est tris difficile de trouver des chansons ripondant h ces crit4res d*environnement 
phon6tique favorable. Tout de mdme, j*ai retenu un couplet de V'ai douze ans. maman" chant* par 
Diane Dufresne, qui pr^nte des [y ] sous Taccent dans 3 cas et ft la rime dans 2 cas sur 3, et 
dans un contexte consonantique favorable entour* de [ I ] qui favorisent la perception du caract^re 
clair du [y ] de fafon peut-6tre un peu moins id^ale qu*avec des [s ] et des [t ], mais tout de 
m£me efficacement. Et qui dit bonne perception, dit bonne reproduction dans la plupart des cas. Voici 
rextrait concern*: 



J'ai aussi retenu quelques vers d'une chanson de Francis Cabrel, "Dans le trafic", oii le[ y ] 
problematique des non-francophones se retrouve ft la rime, 4 fois: 1- precede dans un cas de [ f ] 2- 
dans Tautre de [ l ], toutes 2 consonnes favorables, mais suivies dans les deux cas de la consonne 
[ m ], cependant moins favorable; 3- en position finale, preced* de [ r ] et 4- precede de [ t ], toutes 
deux consonnes fermantes specialement [ t ] qui est, en plus, aigu* et tendue, off rant le contexte 
ideal pour la correction du [y ]. Voici les 4 vers en question et leur transcription: 



4.3.2 



L' environnement phonitique favorable: 



*Un film oil on voykit 
[ofl imuSvwaje ] 
ComuMOt co'pi^Unt 1m libcri^lM 

[komako'pYl lelibt'lY'^ 
Oui... C'aat quoi \% via 

[ w i . . . sekwal avi ] 

J'«i pM cnvi* d'avoir d'cnfants, munan 

[ 58D<l'Sv i dSvwa^rdSf Q/nomd ] 

Pftut qut j« eomiMoc* k prwndrt Is pi'luU - 'ul« 

[ f ok»/komasaprad I ap i ' I y I 'y I ] 



[...] "Et U cM qui fum*" 

[elakafeki 'fym] 

(...] "Et It moteur qu« j*»Jljim«" 

[elwotirko^a'tym] 



(7 pi«ds) 



(6 piad*) 
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{...] "Qui M pMMnt daiM tarn n|M* 

Cklt»'pa"«<iaffit'rY3 (7pi«b) 
(...) "Qu'U fMidn qu'Ua •'h»bU]i«at" 

[klifodrd'kilsabi'ty] (7 pi«d*) 



AutTM aufCMtiofM; 

■J'al douM am. mMnm* pw DlMl* Dufrm*: [y], [i), 
•t [er] 

"Conym^^oq t^^B hgBjj^ ^ tt' d« Luc Plamendon pw 
PabitfUM ThibMult: [ur] 

■Um nult «iF .Oil ^>iiU- d« V«reiUfiM Smwob: ( I ], (&), 

w 

dt Julkn a«N: (SI 

L P*r P»bi«uM ThibMult: (S| at (en) 

'"•^ ttmnato' hnirm" d« v. coom tt s. Smou Mm, pw 

DI«M DitfrMM: (e), (si 

T»k« c»iwf' d» 3yM» Tmnblky: (yj 

•te. 




4.3.3 Le vocabulaire: Comme c'est la langue naturelle que Ton recherche dans la chanson, un 
vocabulaire courant est un pr6requis suppl6mentaire. 11 faut se demander si le vocabulaire, les mots et 
les expressions idiomatiques de la chanson i. 6tudier sont frequents et utiles pour les 6tudiants L2-3. 
Cest une des raisons pour lesquelles on devrait s'61oigner des chansons folkloriques, remplics de 
vocabulaire rare ou non pratique. Je pense seulement & 'Cadet Rousselle" avec ses "poutres ni 
chevrons" ou au "Bon Roi Dagobert' avec des mots comme "culott*", "par*", etc., qui ne sont pas 
utiles aux enfants, et pire, pas compris. Mais ce fait ne les emp6che pas de les aimer. Cependant, 
pour des enfants non- francophones, ce serait ajouter aux difficultis quUls ont d6ja. Pour eux, il 
faudrait plutdt puiser dans un repertoire plus moderne (Passe-Partout, Suzanne Pinel et autre^). 

Pour les adultes, ce sont les chansons actuelles qu'ils aiment le plus et qui leur sont le 
plus utiles. Prenons Texemple de 'Conversation t^lephonique' de Luc Plamondon et Francois Cousineau 
cre6c pour Fabienne Thibeault, qui contient beaucoup de mots concernant le thime du telephone; ou 
le 'Consomme, consomme' de Robert Charlcbois, qui recele plein de termes sur la consommation, les 
achats, ou 'Mettez d'la ouate' de Sylvain Lelievre, tres lie aux preoccupation et au vocabulaire des 
jeunes d'aujourd'hui. C'est plus terre-^-terre et plus pratique pour eux. Les chansons plus poetiques 
de Jacques Brel ou de Francis Cabrel, sont plutdt ^ riserver aux groupes plus avances. 



4.3.4 La grammaire: Le respect de la syntaxe du discours parle est aussi important. Les 
mdmes reserves que pour le vocabulaire sont emises ici. Cherchons des chansons surtout dans le 
repertoire moderne et Ton evitera, en grande partie, ce probleme qui pent donner lieu ^ de mauvaises 
interpretations de sens. En font foi les exemples donnes par Rene Kochmann (1977) en page 24, qui 
troublent la strat^gie perceptive autant en LI qu'en L2-3. 



Done, que I'ordre naturel des mots soit suivi, que les verbes vlennent a leur place normale, 
soit apres le substantif ou le pronom sujet: 



Excmpl*: 

'On I'spptll* toujour! 
Pour M dir« bonjour" dt "Conv«n»tion t^Uphonigu*' 
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Et que les adjectifs soicnt plac6s oix lis le sont normalement en langue orale, et non pas comme dans 
•// itait une bergere" avec ses "blancs moutons". 

Une fois ce probliiae r6gl6, cherchons des chansons renfermant des points de grammaire 
utiles et accessibles au niveau des 6tudiants & qui nous enseignons. Maintenant» que ce soient des 
points de grammaire que Ton va voir ou que Ton vient de voir, les auteurs ne s'entendent pas 14- 
dessus. 

ExamplM d« ehaiueiw choiiiM pour ua titattnt grmnuiutictl: 

"J'li d'U mi«Af >,r^ 1,, ftmmit' d« RobMt Ch«ri«boi«, 
pour l'oppe«itioB p«M4 compoa4/impwf»ik d* Tindicfttif. 
■J' U chweha" d« lUchud S«cuin. pour MS pronoms 
paiBonaaU. 

"Tu DUX DM* d« ClMid* Dubois, pour wn impArktif pr«- 
Mnt n«f»tif, oral (tMU "nt"). 

"Pl»in Am tondrtw" da CUud« DuboU. pour ion impwfftit 
d'h*bitud«. 

"J« u luhrrmi" do FrwieU Cthnl, pour ion ftitur ■impU at ^ 
am proooim poraonnob. '> 
■Si i'*t»i« un honuna" d« Diuio Toll, pour l*hypoth4M 
iirtello du pHtaont. 

•tc. 



4.3.5 Les actes de parole: 11 est possible et profitable aux etudiants de choisir une chanson 
scion un acte de parole qu'elle renferme et qu'on veut travailler. 

Par excmple, par une chanson, on peut enseigner a faire taire quelqu'un selon differents 
niveaux de langue; ou, k se plaindre; ou, convaincre quelqu'un, le penuader en suivant une gradation; 
ou. a raconter, ou k inviter, k accepter ou \ refuser, etc... Ce peut fttre un choix rentable et utile 
pour le deroulement d'un cours ax^ sur le communicatif et I'approche notionnelle-fonctionnelle. 

Exomplot: 

'r»W^rtir «t "Paur da" inUrpr^t^M pvr P»ulin« Julion 
■Convrtation t^KphoniauB* do Luc Plamondon •t Francois 
Couainoau, par Fabiann* Thibaauit 
'Auto-ftoD* da Maxima LaPoraatiar 
'Tu paux paa' da Clauda Dubois 

ate. 



4.4 Une fois nos chansons bien choisies, ce n'est pas tout! 11 laut savoir comment les travailler 

en clas^e. U est mieux d'avoir une attitude detendue et encourageante, ce qui aide les etudiants a 
avoir ^onfiance en eux-mfimes, ce qui les incite k oser, ce qui leur permet d'utiliser leurs intuitions 
sans avoir peur dc se tromper, ce qui favorise leur habilete a decoder la nouvelle langue. 

II est bon de varier les chanteurs et les styles de chansons. On recommande de ne tra- 
vailler une chanson qu'avec un objectif (un seul element linguistique) a atteindre et ce, pas trop 
longtemps, de peur d'ennuyer les etudiants, d'affadir ce moyen si petillant, si invitant 4 prime abord. 



(AUTEURS: Bott (1978). Boudraault U UBai (1967), Calvat. Dabyaar tt Kochmann (1977), CaM Si Piaica (1977). 
Chambarlain (1977), Champafna (1981), Fillara (1975), Frank (197S), Gadboia (1952), Graham (1978). Ibrahim (1977), 
Jolly (1975), UBal (1980), Labal tt Daachampa (1980). Lamiaux (1946, 1948, 1983). Uon (1975). Oiman it Wallman 
(1978), Quebec francaia (1982), Raet (1977), Trocm* (1982), Weiu (1977)). 



5. ARGUMENTS TH£oRIQUES ET DIDACTIQUES VALIDANT MES EXPERIENCES: 

't. 



5.1 On ne per^oit que ce que Ton a appris & percevoir, c>st-&-dire que la perception auditive 
est selective et fonction de Texpirience acquise par I'auditeur, de sa mdmoire, de son attitude et de 
sa langue maternelle, done de son crible phonologique, tel que I'a app«l« Troubetzkoy. "Le systime 
phonologique d*une langue est semblable 4 un crible ft travers lequel passe tout ce qui est dit. Seules 
restent dans le crible les marques phoniques pertinentes pour individualiser les phonemes. Tout le 
reste tombe dans un autre crible oft restent les marques phoniques ayant une valeur d*appel; plus bas 
$e trouve encore un crible oH sont tri«s les traits phoniques caract«risant I'expression du sujet par- 
lant. Chaque homme s*habitue dte Tenfance ft analyser ainsi ce qui est dit et cette analyse se fait 
d'une fayon automatique et inconsciente. Mais, en outre, le $yst*me des cribles, qui rend cette analyse 
possible, est construit dif firemment dans chaque langue. L'homme s'approprie le syst&me de sa langue 
matemelle. Mais s'il entend parler une autre langue, il emploie involontairement pour Tanaiyse de ce 
qu*il entend le 'cribie phonologique de sa langue matemelle qui lui est familiar. Et comme ce crible 
ne convicnt pas pour la langue «trang«re entendue, il se produit de nombreuses erreurs et incom- 
prehensions. Les sons de la langue ^trangire refoivent une interpretation phonologique inexacte, 
puisqu'on les fait passer par le "crible phonologique* de sa propre langue. [...] On pourrait multiplier 
ft volonte le nombre de ces exemples. lis prouvent que ce que Ton appelle "I'accent Stranger" ne 
depend pas du fait que retranger en question ne peut pas prononcer un certain son, mais plutdt du 
fait qu'il n*appr6cie pas correctement ce son. Et cette fausse appreciation des sons d*une langue 
etrangire est conditionn^e par la difference existant entre la structure phonologique de la langue 
etrangere et celle de la langue matemelle du sujet parlant." (Troubetzkoy, 1964:54 et 56). 

Alors. comme la voix ne reproduit que ce que Poreille entend (et meme cette 
regie emet une restriction: le sujet n'emet pas pour autant tout ce qu'il entend). il 
s*avere necessaire de reeduquer Taudition des apprenants L2-3, qui ont, en fait, une oreille patholo- 
gique au contact des sons L2-3. 



5.2 Une autre raison qui me pousse ft devclopper Pecoute, c*est qu'en LI. la primaute est 
accordee au visuel, ce qui fait que les individus, face ft I'apprentissage d'une L2-3 sont encore plus 
demunis, n'ayant pas entraine ft sa juste mesure cette fonction de leur organisme. De plus, "Si d'autre 
part, on s?»it que dans une classe, statistiquement, deux sixiemes (2/6) des elives sont appcles eieves 
auditifs alors que quatre sixiAmes (4/6) sont appeies visuels et que nous percevons en general 87% des 
stimuli par I'oeil contre 7% par I'oreille, il est clair que I'accis au sens d*un message sonore ne 
pourra se faire qu'accompagne d'une education au niveau physiologique et phonologique et que cette 
educa'tion devrait commencer par Paspect le plus global du message: les structures rythmico-mclodi- 
ques." (Boyer & Rivera, 1979:61). soit les elements prosodiques (intonation, rythme et accent). 

Pour ce qui est des statistiques concernant les deux modes de perception des individus 
(visuelle ou auditive), I'auteure du "Principe de Lafontaine\ Ghislaine Meunier-Tardif , inspiree de la 
theorie du Dr. Raymond Lafontaine, neurologue ft THdpital Ste-Justine de Montreal, soutientque 
la repartition des deux groupes dans la population est de ,moitie-moitie. Mais ceci ne contredit en 
rien la necessite d'accentuer I'ecoute en L2-3. 



5.3 Et pourquoi developper recoute par la musique? Parce que, selon certains chercheurs, il y 
aurait me conilation entre talent musical et succes en L2-3, C'est I'intuition de ce phenomene qui 
me pousse souvent ft demander ft un etudiant exceptionnel en phonetique (oreille parfaite, imitation 
parfaite, discrimination fine des sons, accent et rythme acquis tris rapidement, intonation exacte du 
modeie. etc.) s'il/elle est musicien(ne) ou s'il/elle chante. La reponse est affirmative dans la tres 
grande majorite des cas. Un certain nombre d'educateurs ont essaye de faire des etudes formelles 
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pour d«montrer la relation entre I'aptitude & la musique et Papprentissage L2-3. Une de ces etu- 
des, cele de Leutenegger. Mueller et Wershow (1964 et 1965) utilise le Seashore Test, "[...J tests for 
musical factors such as pitch, loudness, rhythm, time, timbre and tonal memory and the findings show 
a definite correlation between a student's rating in musical aptitude and his language learnins abi- 
lity." (Osman & Wellman, 1978:99). 

Le professeur de L2-3 n'est pas professeur de musique, sauf exception, mais avec certaines 
connaissances et certaines techniques, il pent pallier partiellement ce manque. II serait souhaitable que 
tous les itudiants b«n6f icient d'une Education musicale (comme en Hongrie, oik BeM Bartok et Zoltdn 
Kddaly ont introduit I'MucaUon musicale quotidienne de base qui a am«lior« le rendement scolaire 
g«n«rale de tous les 6tudiants). La M«thode Kddaly met Paccent sur le diveloppement des habilet6s de 
discriminauon auditive et commence & un trAs jeune ftge. 

II ddcoulerait de cette Education, que "[...] contrary to current practice, students possessing 
the least musical training are the very ones who would profit most from musical training as far as L3 
achievement is concerned." (Blickenstaf f (1963) dans Osman A Wellman, 1 978:99). Rcnard abonde dans 
le m«me sens: On peut. par exemple, ais^ment imaginer le profit pour la perception auditive, de 
dict^es musicales rtguliires" (Renard, 1971:68, note 125). Ces fails justifient k eux seub Tintroduction 



^ chanson bien choisie pour iduquer Poreille de I'apprenant L2-3, pour aff iner sa per- 
ception auditive et pour lui procurer un sens intuitif d'auto-d*couverte du rythme de la langue-cible 
par la musique. 



(AUTEURS: Bliek.n.t&fT (1963) d«M 0,mmn Sl W.llman (1978). Boy.r Si Rivt» (1979), Dtcorm«>>]« (1974), Et.mo 
(1961) dmna Oiin*n it Wellman (1978), Graham (1978), Unch«c (1976), Uut«n«Kc«r. Mu«ll«r St Werthow (1966), 
McDonald (1978). Mtunitr-Tardif (1979), Otman St W.llman (1978), lUnard (1971), Tomati. (1963), Trocm* (1982) 
Troub«tikoy (1964)]. 



6. EXPERIENCES SELON UNE GRADATION 



Tableau des txp^riences 





1 BartritiiM I 


1 BBPtriMf P 


1 B«>^^g«iq 


1 R«^riyica rV 


1 Eacp^rianca V 






1 






But: 




1 - SMdbUlMliott 


1 - SaoaibUiMUoQ 


1 - SanaibiUaalioii 


1 - Sanaibiliastiofi 




1 


1 Ml nrthiM du 
1 frmnfftit orml. 

1 


1 Ml lythiM du 
1 frvicftit ormi* 


1 au rythina. 


1 Ml rythma. 




1 - 0#v«loppttrU 






1 - Cr«aliviU 


1 - Approfondir daa 




1 diacriininfttioo 


i 




1 phoB4tiqu« at 


1 faiU phonitiquat 




1 aiidltiv«. 


1 




1 ftaiaiitiqua. 


1 li4t au rythma. 




! - AnotfU 












1 p«rctptloA, 










May«nf: 






1 - D«U3C pi4c«a 


1 - TrmiYar laa 


1 - Analyaa phon^tiqua 




i * bruiM 


1 chaoAona: 


1 iasinuMntiUa: 


1 mote k toutaa 


1 plui ou moini 




1 * pikcm 






1 laa daux Hmaa; 


1 pouaa4a: 




1 imtruinm- 


1 - v«f«ioD iiutru- 


1 - parolaa dm 




1 C • ] muata. 




1 talM. 


1 iMntd« d« 
1 Pun« d'«llM; 


1 rufi« d*«UM; 




1 accanta, liaiaona, 
1 anchalnamantf, 
1 froupaa lythmi- 












1 quat ate... 




1 - ChMlM>IU« 


1 € 

1 1 

1 - id«fifcifl«r mi \ 
1 juatifittr U | 
1 bon i«xl« qui | 
1 y comapond. | 

1 1 


- fftir* corr««* 
pondr* la 
fn4lodia qui 
colU au t«xt« 
•t justiflar. 


1 - support: 
1 noRibra da 

■yllabaa pro- 
1 noncte. 


Niv«aux: 




1 - Int«rfnMiair«s | 


* Intarm^diairta 


' D4butanU i 


1 - Intarmadiair«t 




1 avMicit. 


1 fft avajic^t. 1 


at avancte. 


avanc^. 


1 at avancii. 



6.2 Experience d*iveil k Picoute I: 

Pour cveiller roreille des etudiants, on devrait respecter une certaine gradation. I . On peut 
se scrvir tout d'abord, d'enregistrements de bruits: brw ls de pas, de vaisselle, de porte qui oiivre, 
de tftliphone, etc... ct leur faire discrimincr les bruits qu'ils entcndent. 2. Puis, on se sert de musi- 
qucs, sans paroles, classiques ou d'un autre genre, pour 5eur faire decouvrir les differents instruments 
qui jouent, leur faire discriminer I'instrument principal, qualifier la melodie, decouvrir le rythme, le 
tempo de !a melodie, etc. 
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Apris avoir d«velopp« (ou essays de d«velopper) I'acuit* auditive des ^tudiants et leur sens 
de la discrimination en tiavaillant des il^ments extra-linguistiques, 3. on peut passer aux chan- 
sons proprement dites. EUes doivent «tre au depart tr*s simples dans leur contenu linguistique et 
respecter le rythme de la langue parl6e. 11 est tr*s difficile de trouver de telles chansons, les textes 
authentiques n*«tant pas congus dans un but de simplicity, pour les Strangers. 



6.2.1 Pour r^sumer, voici le plan de cette gradation: 

1. bnilto 

S. ratfediw (pUew InttnuiMntalw) 

S. chuiMiM iMMTthniquM trto timplM (ou m4iM dM rcfrMM 

4. ehkuont itorythmiquM d* plus «n plua compl«XM. 

Ces exercices d'6veil ft Tteoute peuvent ividemment se fairc ft tous les niveaux. Au niveau 
debutant, ce serait partir les itudiants de "la bonne oreille". Les deux premieres phases de ces exerci- 
ces pourraient meme etre faites au tout d«but d'un cours L2-3, avant meme d'entendre des sons de la 
langue enseignte, ou parallilement. Aux niveaux interm^diaire et avancd, si ces exercices n'ont jamais 
«t6 faits, les itudiants en b*n«ficient tout autant, mais diffiremment. 

^ Ces exercices ne devraient pas «tre des experiences ponctuelles, des moments isolis, dans 

1 enseignement d*une langue. lis devraient faire partie de toute une approche oil Ton met l*cmphase 
sur le d^veloppement de Taudition (le d«codage), pr^alable ft un bon encodage. Une autre attitude de 
la part du professeur, qu'il serait excellent d'adopter pour amiliorer TAcoute des apprenants est celle 
de la prise de conscience: "Faciliter la prise de conscience de I'apprenant en lui faisant dicouvrir ses 
propres attentes, ses exigences, et son attitude face ft Tacte d'apprentissage." (TrocmA, 1982:5 1 ). Toute 
cette demarche peut aider grandement les apprenants en classe de L2-3. 



6.2.2 J'ai choisi la chanson "Chez nous, c'est chez vous" de Gilles Valiquette. qui. premiere- 
ment par son th^me, deuxiimement, par sa simpHcit6 et sa briivett, et troisiimement, par son "son" 
qui, par experience, plait aux anglophones, est ideale pour des 6tudiants non-francophones. Elle 
s'adresse autant ft des debutants, si Ton travaille seulemcnt le refrain, qu'4 des intermediaires avan- 
ces, si Ton en couvre la totality. 

Voici ma fa^on de travailler 

1. Premiere ecoute, sans le texte. 

2. Deuxieme ecoute, sans le texte. 

3. Leur demander de qualifier is chanson, son rythme, la voix du chanteur, etc, 

4. Leur demander quelle impression leur laisse la chanson; si elle leur fait penser a un 
groupe (anglophone) qu'ils connaiss<;nt dejft; et si oui, oii se trouvent les ressem- 
blances (son, style). 

5. Leur faire decouvrir les instruments et leur ordre d'entree. 

6. Leur demander quel effet produit cet ordre d'entree. 

7. Leur demander sMl y a d'autres voix que celle du chanteur. 

8. Leur faire decouvrir quand elles s*ajoutent et comment. 

9. Leur demander quel effet elles produisent. 

10. Leur faire discriminer les instruments des passages uniquement musicaux. 

11. Leur faire determiner le rythme, le tempo de la melodie. 

12. Leur demander leur appreciation de la finale (les voix, les instruments). 

13. Leur faire decouvrir Taccentuation. 

14. Les faire se rendre compte des [q] muets, des enchainements, des liaisons. 
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1 5* Leur expliquer le vocabulaire, sMl y t lieu, (ceitaines expressions idiomatiques n** tant 

pas faciles k comprendre), avec les paroles en main, 
16. Faire porter leur attention sur tel ou tel son probl6matique selon leur LI; fairc 

remarquer les nombreux [ g ] et [a ] pun (non diphtongu^s) des rimes. 



Ch€» nou>. c'-t chmm irftu« 
d% GUl«e VftUqMtt* 

ChttB voia0, c'mI codum ch«s nou* 

11 y a jttiU \m mtublM qui chanftnt 

[ ja5v»t/l0rab/kl Ja^] 
Cn % nm eoul«ura ptHMm 
[5na/nokular/pref0re ] 
Moo bout, c'm% eomiM Ion bout 
[ m3b u / s«kQm/ 1 5b u ] 
n y A pmoniM qui p«rd mu change 
[ jQpe rson/k I pe ro/a^ ] 
On » nm Jouott prtfMs 
[Snoync^uwc/prefare ] 

Raindn: 

ChM ROUS, c'mt chat voua 

[ fenu/se Jevu ] 

CliM voua. e'aat ebaa noua auaai (bis) 

[ fevu/sajenu/osl ] 

L^amouTt e'ttt plua fort qua tout 

[ lamur/seplyforkatu ] 

fa pataa au travan laa *craquaa" 

[saoa^sot raver/ lekrak ] 

fa eacha du vant at du froid 

[ sakaj/dyvaodyf rva ] 

D y an a pour lat flna , pour lat fout 

[ jino/purlef ?/purle^u ] 

II y an a ou on ragarda jamais 

[ jSna/u5rgard/^amc ] 

Ja t'atsurs qu'il y an a un pau chci nous 

[ rtasyr/kjanoipc/.renu ] 



6,3 Experience sur le rythme II: 

Cette experience s'adresse surtout & des groupes intermediaires avances, c'est-4-dire, qui 
possddent unc certaine maitrise du lexique et de la grammaire. Pour ce qui est de leur degre de 
competence auditive, il est variable d*un individu & Tautre, les classes ctant heterogenes; mais ce fait 
nMmporte pas vraiment, car cet exercice vise justement A developper leur perception auditive, Cette 
experience est aussi adaptable k des groupes moins avances, mais elle est moins profitable, ctant 
donne le vocabulaire deficient des apprenants. 

Pour cette experience, dont le but est de sensibiliser les apprenants au rythme du f rangais 
oral, j'ai utilise les chansons suivantes: Ve rive a Rio*" de Robert Charlebois - instrumental et 
chante - et ""Quelle belle vie"" de Gilles Rivard - chante. 
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6.3.1 Voici quelle a 6t6 ma maniire de prociclter 

1. rai distribue les paroles des deux chansons "Je rive d Rio' et 'Quelle belie vie' aux 
6tudiants. 

2. Je leur ai fait teouter la m^lodie (la version instrumental) de 'Je rive d Rio". 

3. Je leur ai demand^ de qualifier la milodie, de donner leurs impressions, ainsi que de 
percevoir les instruments jou6s, Tinstrument principal, etc. 

4. J*ai demand^ aux ^tudiants de me dire quelles paroles allaient avec la musique enten- 
due (une autre teoute est pr«f Arable) et quelles 6taient les raisons de leur choix. 

Les 6tudiants ont apportd les raisons suivantes pour justif ier leur choix: "La 
longueur des mots", "Les mots correspondent k la musique", ou le contraire, "Pallure, 
la sonority de la musique", "le nombre de syllabes", "le type de musique me fait penser 
k quelque chose d*hispanique, ft des airs sud-am^ricains, & des bandes dessin^es anglo- 
phones, ayant comme personnages Pancho et Coco, deux Mexicains." "Le refrain re- 
view, on le sent", "le rythme, le style samba nous le dit", "il y a plus de musique que 
de mots", "les mots ne coUent pas", "ce n*est pas le style de Charlebois" (pour celle 
qui connaissait un peu le chanteur), "ce ne sont pas toutes les lignes qui vont", "les 
deux pourraient aller en ce qui conceme le nombre de pieds" (5 pieds - c'est une des 
raisons pour lesquelles j'ai choisi ces chansons) "pour le premier couplet ?a va", ?a ne 
marche plus rendu au refrain de "Quelle belle vie". Etc. 

5. A ceux qui le voulaient bien, j'ai demands de chanter leur choix. 

6. Puis nous sommes passes au vote (tr*s anim^!): dans les trois classes oCi j'ai fait cette 
experience, les deux tiers (2/3) de la classe ont voU pour "Je rive d. Rio', soit le bon 
choix. 

7. Puis je leur ai fait entendre "Je rive H Rio' chant* par Charlebois. (Enthousiasme, 
reactions oe surprise agr^able ft cause de Tinterpr^tation de Charlebois si differente 
de la version instrumentale). 

8. Puis nous avons analyst le debut de la chanson 'Je rive d Rio" du point de vue du 
rythme: les [ a ] muets, les enchalnements vocaliques et consonantiques, les liaisons. 

9. Puis, je leur ai fait 6couter I'autre chanson, 'Quelle belle vie', qu'ils attendaient avec 
impatience. A ce moment, j'ai essay* de leur faire prendre conscience des phenomenes 
phon*tiques qui font que ce ne peut «tre cette chanson qui colle & la melodic ecoutee 
en premier lieu, tout en faisant rejouer la chanson. 

10. Finalement, je suis pass*e k la prise de pouls des ctudiant«, t leurs reactions face a 
Texperience. 



6.3.2 Commentaires et reactions des *tudiants face k cette experience 

II m'apparait int6ressant et meme fondamental, k ce point-ci, d'inclure les commentaires des 
etudiants sur cette experience, ta premiere remarque^,te sujet demontre bien la pertinence de cette 
prise de pouls, de ce "feedback": les reactions sent (jftjgferentes et nuancees selon les niveaux et 
constituent un guide pour les prochaines experiences. 

Au niveau intermediaire avance ou j'ai fait cette experience k deux reprises, avec deux 
groupes differents, les etudiants ont etc emballes. Emballes par la nouveaute de I'experience et em- 
balles par ce qu elle leur avait apporte, par ce dont elle leur avait fait prendre conscience. lis ont 
deplore ne pas avoir eu un tel enseignement auparavant, plus tdt dans leur apprentissage du fran?ais 
L2-3. lis ont aussi aime I'experience parce que, pendant son deroulement (une demi-heure environ), ils 
se sont sentis detendus et que grace k cette disposition favorable et k la valeur de Texercice, ils ont 
beaucoup appris: "On sent plus le rythme du fran?ais". "La musique nous force k dire les mots ensem- 
ble", "La melodie nous empeche de couper o£i il ne faut pas". Ca nous a fait connaitre un peu de la 
culture du Quebec et de sa fa?on de parler". "On a appris des mots de vocabulaire courants". "On a 
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revu des verbes appris". "On a un peu am^liord notre oreille". "On comprend mieux quand il ne faut 
pas prononcer les [ a ] muets, quand il faut faire des liaisons", etc. 

lb ont trouv6 que Vfttait un rtve apr^ le subjonctif!". lis m'ont aussi f61icit6e du choix 
des chansons, et m'en ont demand^ la raison; ce qui a donni lieu t un petit cours sur le rythme 
fran^ (et I'isorythmie). Ces 6tudiants ont apprteii I'exercice & sa juste valeur. D'apr^s eux, Texer- 
cice a servi ft d«velopper sensiblement leur oreille et ft les aider ft mieux saisir, intAgrer et prononcer 
le rythme du fran^ais pari*. De plus, cette approche les a sensibilis^s aux [a] muets, aux liaisons, 
aux enchalnements; surtout aux [ ©] muets qu'ils se sont sentis obliges de laisser tomber pour suivre 
le rythme de la musique. Les classes n*6tant pas homogines, certains n'ont *t« que sensibilis6s ft 
certains faits de la langue parl«e et ont d^velopp* un peu leur comprehension auditive; d*autres, par 
contre, ont fait plus qu'une prise de conscience: ib ont pu, avec des efforts, transferer parfois dans 
leur dbcours oral, quelques-uns des elements apprb. Mab comme on le sait, I'apprentissage, integra- 
tion et la reutilbation ne se font pas en une fob. Les etudiants ont aussi beaucoup appricie decou- 
vrir de nouvelles chansons qu6b6cobes ft leur goOt et bien differentes Tune de I'autre (ils ont et6 
surprb et ont admire le style de 'Queile belle vie' avec son saxophone bica marque). 

Les etudiants de niveau debutant (ayant suivi 150 heures de cours environ), quant ft eux. 
n'ont pu profiler pleinement de I'exercice. obnubiies qu'ib etaient par la recherche du sens des mots 
nouveaux (malheureusement trop nombreux), Ainsi, deroutes par cette recherche constante du sens qui 
les obligeait ft essayer de dbcriminer quelques mots dans cette chalne de sons chantes, et absorbcs 
par cet aspect semantique et par mes explications sur le sens, ib n*ont pas tire tons les avantages de 
cette experience, sauf quelques etudiant(e)s plus avance(e)s (les groupes n'etant jamab vraiment 
homogines). Ib ont tout de meme trouve que c'etait bon pour leur oreille et que cela les aidait ft 
mieux comprendre la radio et d'autres chansons fran^aises. 



6.3.3 Mes commentaires sur I'experlence: 

Les commentaires de mes etudiants sont d'une grande utilite jjour moi, lis me montrent les 
limites de telles experiences et les reserves que je dois y apporter. Ib me pcrmettent de constater, de 
verifier mes impressions et de reajuster mon approche pour I'avenir, Ainsi, je n'utiliserai cette expe- 
rience qu'avec les groupes suffisamment avances auxquels j'aurai prealablement fait vivre d'autres 
experiences (cf. experience I) avec la chanson. Pour les groupes plus faibles, j'en resterai aux expe- 
riences aiguisant la perception auditive et de composition des mots ft la rime, me servant de chansons 
plus faciles. Cependant, je n'exclus pas pour cette clientele, tous les exercices ft trous qui peuvent 
etre faits pour des elements grammaticaux. On voit bien, ft ce point-ci, qu'il est plus difficile de 
travailler avec des ttxtes authentiques avec des debutants. Ces documents doivent etre utilises avec 
beaucoup de discemement pour ne pas les decourager en les envahissant de mots nouveaux. 

feventuellement, cette experience pourrait se faire dans des classes tres avancees comme 
experience choc et pour confirmer ce qu'ib savent dejft du rythme fran?ais. 

D'une maniere plus large, il convient de toujours respecter la mise en garde suivante: il 
faut faire attention de ne pas rendre les chansons insipides par trop d'exercices (ou par des exercices 
trop traditionnels), de ne pas tuer Tenthousiasme des etudiants envers ce medium par un exces de 
travaux, meme si une meme chanson pent fournir plusieurs types d'exercices. 

Je recommande ainsi de n'exploiter une chanson que dans un seul but pedagogique, pas la * 
grammaire et la phonetique ft la fob, par exemple, meme si une chanson semble parfaite ft plusieurs 
points de vue. Une exception toutefob, quant ft la profondeur de I'analyse d'une chanson (phonetique 
ou actancielle ou ftutre): les groupes tres avances (ceux du Baccalaureat "B.F.L.S." par exemple), sont 
prets ft approfondir tin aspect de la chanson (par exemple un releve exhaustif des liaisons, des en- 
chalnements vocaliques, consonantiques, u s [e] muets, des accents, des syllabes, des diercses, des 
synereses, avec des repetitions de ces phenomenes, avec "tapage" du rythme, etc.). Cependant, il faut 
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savoir s'arrftter (avec les groupes plus faibles, I'analyse phonitique d'un ou deux couplets et du re- 
frain suffisent); il faut savoir sentir la fatigue, U baisse d*intir«t et de participation des 6tudiants. 

Si je resume mes commentaires, ils n*en tiennent qu'ft ces mots: avoir du jugement. En 
effet. doser les chansons, selon le niveau des 6tudiants, selon leurs goOts, leun reactions leurs 
besoios linguistiques et humains, et selon la longueur de Tintervention. 



6.3.4 L'arguaeot dldactiqae ca favcur de cette experience: 

On comprend clairement que le jeu auquel se prdtent les ^tudiants pendant cette experience 
n en est pas un de simple devinette. Car pour justifier leur choix, il leur faut chanter (ou f redonner) 
les deux textes que je leur ai donnas sur Pair choisi, ce qui les force k rechercher les elisions des 
[a J. (et a les faire effectivement plus facilement que dans un autre contexte, contraints par la 
musique et le rythme de la chanson), les liaisons, les enchalnements, href lot faits de la langue parlee 
(n oubhons pas que les chansons sont choisies premidrement en fonction du entire d'isorythmie) Ce 
peut etrc une fafon de leur introduire le sujet ou de renforcer cette matiere autrement, soit de facon 
inteUectualisee, ou globalement, par la methode verbo-tonale de I'audio- visuel. (II est aussi possible de 
faire 1 experience en se limitant & un auteur-compositeur. bien entendu pour lequel existent plusieurs 
versions instrumentales, par example Gilles Vigneault. Robert Charlebois, Claude Gauthier Luc 
Plamondon pour Rene Claude, Gilles Valiquette, Claude Dubois, Pierre Berxand, Richard Cocciante). 

Suivent les paroles et la transcription phonetique des chansons de I'Expirience II. 



6.3.5 

d« Robvrt CharUboia 



J« r4v« k Rio 


C*ett paa pour moi 


[ ^areveri jo] 


[sepapurrrrwa ] 


D«vaot ma rmdio 


Tout ^a, tout (a 


[ davSnarad jo ] 




J'h»bit« un p«tit itudio 


Celt pour lei roia (r efrain) 


[ ^at)it^ot ist« djo] 


[ sepur lerwa"] 


C'ttt pM ch&ud, chAud, ch&ud 


L4-baa, li-baa 


[ sepajo|ofo J 


[ iabaiapa] 


J« mm bfttfnc tn photoi 


Je luis qu'un pauvre homme 


[ ^mabepifoto] 


[ rgikdaoovrom] 


Dans am p«titi joumaux. 


Qui chdme, qui chAtne 


[ dS/nept^ i ^urno ] 


[ k i fonk i ^or. ] 


J« voia des v«d«tt«t 


Au royaume du calcium 


[ 5avwadevadEt ] 


[orwajomdvkalsjom ] 


Qui pmicnt pai Uurt d«ttet 


J*ai jamaif ^t^ 


[ kipejpalaerdt! ] 


[ ^e^ameete ] 


S« poufMr du '*frct' 


Plui loin que Mont Launer 


[ sapusedyf ret ] 


[ p 1 Y ^ km5 1 orje ] 


Av«c la palett« 


Je me prom^ne & pied 


[aveklapalet ] 


[ ^mao rone nap je ] 


Moi» je mange men spaghette 


Je me auis paa mari^ 


[mwa^ma^ospaget ] 


[ ^masg i pOffiarje ] 


J'ai U co«ur en mille miettei 


J'ai paa pu trouver 


[ 3© 1 koBra/nl 1 m j e t ] 


[ ^apapytruve] 


Gros comnrM LtM Payette, 


Je suii abandonn^ par ma deitin^e. 


[ grokoml i zpajet ] 


[ J^ \ abddoneparmadast i na ] 
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Mon iiMilltur mi 


Ja paux ancora rtvar 


[mSmcj^rami ] 


[|p#akor: evo] 


C'«tl l« fin d« r4pic«rit 


Qua Ja ma fiia grillar 


tsAlgodlepIsrl ] 


[ka5mafcgrJJa] 


Ma bi*r«« tatm biicuiU 


Sur una plafa an papiar 


[fnoDJcrmeblskgl ] 


[synpla^dpapja] 


J'«i tout k cfMit 


Mtaia abmdonn^ par ma daatin4a 


[^etutekredi ] 


[me: mabSddnepannadest I na ] 




Ja mourrai daim^ 


[sof lavSdr^di ] 


C3amur:adQn#] 


C*mt pmB roM U vi« 


M aia avaot da ctauaar 


[s0paro2lavi ] 


[maav&tkr0ze ] 


Pmy« ou on t« Misit 


Ma tomba flac4a 


[pcjuStsezi ] 


[matSbaglasa] 


J« pouvMi plttf p»y«r 


Ja voudraifl ddplacar 


[ fpuvcpypeja] 


[5vudredaplasa] 


Qi lont Tanus charchar 


Mon aolail bria4. eaaa4 


[ isSvny /erfa] 


r - CI T 

Lrrosolejbnzaka sej 


Moa "aat" combing 


OhI Nonl... (rafrain) 


[mSsetkSbina] 


[ onS . . . ] 


J'ai DiAiiia paa braiU« 


C'aat paa pour moi Ipanama*.. 


r CL T 

L 5mte: mpabra ja J 


t sapapurmwa* J panene^ ] 



d« GillM RivMtl 



Ja via, Ja d4via 


Ja pranda at ja donna 


[ ^avi ^adavl ] 


[ ^aprSe^odon ] 


J'avanca, Ja davanca 


Ja dia at Ja nia 


[^avSs^adavSs] 


[ ^adie^ani ] 


M'affaca at ma cacha 


J'accapta, puia J'oublia 


[mcfasemakaj ] 


C5akseptpMl3ubl 7 ] 


Ja chanta at on danta 


Ja chanta at on rit 


[^a/ateodos] 


[ ^afaTeSri ] 


Ma maqutlla. m« d4maaqua 


Ja chaasa Tannui 


[ mamaki Jmadamask ] 


[^ajas^ianyi ] 


Un r4va m'anvahit 


Un riva m'anvahtt 


[irevmaval ] 


[irevmdvai ] 


Qualla balla via 


J'arhva, on m*att«nd 


[kc Ibe l^vl ] 


t^arfv 3mata] 


Quand on y pant* (refrain) 


Ja pan, ja iuit m^ehant 


[kitSnipis ] 


[^apar /gime/S] 


Quand on la suit 


Ja plaura, on ma doute 


[ katSlasg i ] 


[ ^ao Icar Smadut ] 


Qualla balla vie 


Ja chanta, on m*^oute 


[ke Ibe l^vi ] 


[5a/at omekut] 


Quand on a'^lanc* 


J'^outa at jtt douta 


[kdtase 1 is 1 


[ 3«kuto5adirt ] 


Efc qu*on la iaiiit 


^ Et ca riva m'cnvahit 


[ek3ias€2i ] 


[esarevmdvai ] 


Qualla balla via 




[ke ibet^vi ] 
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6.4 Experience sur le rythme III: 

Ua autre type d*exercice destine i. sensibiliser les apprenants non- francophones au rythme 
fran^ais est le proc6d6 inverse de Texpirience 11. n s'agit 

1. De faire teouter aux dtudiants deux (2) versions instrumentales de deux pieces diffe- 
rentes. Pour cette experience, j*ai choisi 'Cartier' et 'The Frog Song" qui existent 
toutes les deux en version instrumentale, qui sont du m6me auteuj;-compositeur-inter- 
pr^te (Robert Charlebois) et qui se ressemblent au niveau de lii m^trique. Le seul 
d^faut, c*est que deux vers du refrain de The Frog Song" sont en anglais, defaut qui 
peut devenir une quality pour les groupes anglophones plus faibles. 

2. De donner aux itudiants la copie des paroles d*une des deux chansons. 

3. De leur demander laquelle des deux melodies correspond aux paroles qu*ils ont sous les 
yeux. 

4. De leur denumder d*expliquer leur choix et de le chanter si possible. 

5. De passer au vote et aux explications. 

6. De leur faire entendre les versions chanties avec le texte en main; et de leur expli- 
quer le vocabulaire incompris. 

7. Et finalement, de demander leurs commentaires sur Texperience. 

En voici les textes: 

6.4.1 

P»rol« d« Duii*! Thibon 
MiMiqiM d« Robert Chariaboia 



CvtUrf CartUrt OhI 


La looff du Saint -Laurant 


Jacqu«t Cartitr 


[ lalSdysf lord] 


C kart ja/kart je/c^ak*kart je ] 


On pouirait aa baifnar 


Si tu avail oavifu4 k I'anvaii 


[ Spurcsabepe ] 


da Thivar (rafrain) 


Tout nui an plain hivar 


[ s i tdvcnav i ge/a liverda i i ve r ] 


[ tunySp 1 cni ver ] 


Cartiar! Cartiarl Si tu avail navifuA 


Et ia faira broniar 


[ kart je/kart je/s i t avcnavige ] 


[esafer*br5ze] 


Du cdU da VM 


La pont Victoria 


[dykotedaiate] 


[ I apSv i ktarja* ] 


Aujourd'hut on aurait: 


Tout da lianaa traii^ 




[ t udal jen^trese ] 


Touta la ma Sharbrooka 


On la travaraarait 


[ tut^iarvlerbnjk] 


[SlatravCrsarc ] 


Bord^a da cocolian 


En portant du paqurfi 


[ bDrdeddkakot je ] 


• v'. [ aoortddeDak£ ] 


Avac parchte dasiui 


Sur la tita an riant 


[ av€ kper jeddsv ] 


[ syriatet-ri ja] 


Dai taa da parroquiti 


Et lani chauiiurei aux piedi 


[ datadaperoke ] 


[ esafosvroo je ] 


Et tout la Mont-Royai 


On jouarait du tam-tam it du yukilela 


[etui an5rwa ja ' j 


[ 5^ur£dyt amtanedv jukd le 1 e ] 


Couvart da bananian 


Et touta la rua Peal 


[ kuverdabananje] 


[etuTalarypi I ] 


Avac dai patiti lingai 


Santirait Torangar 


[ avekdepat i se^] 


[ sdt i re lord^e ] 


Qui ta balancaraiant 


La mantha. la jaimin 


[ k i sabal as^re ] 


[ 1 amat 1 a^^asn^f ] 
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Montreal 4 Dakar 


[ ^alMysloPkida] 


[mSraaladakar] 


Sur rmvMM dm Pini 


Conakri ou Tangar 


[$yrlav#nydeo?] 


[konakrluta^ja] 


D« firate «toiin4«t 


Kyoto ou Kob4 


[de^irafetone] 


[kiotoMkoba] 


Da Yoir dtt 4curtuil 


MootHal ou Athtaat 


r a n 
[davwa Pdazakymjj 


[mSraaluaten] 


Laur paatar aoua la aaa 


Fraamaa ou Lubamba 


[ isrpasasulana] 


tfit^manulubamba] 


Da groa 4MplianU blaoci 


MoDtf4al k Java 


[dagrozaiafSbid] 


CmSraala^ava] 


Sur la naa Daalaurian 


Bomte Papaataa 


[syrlarvdalopja] 


[bDrnaopapata ] 


El la Placa VUla-Maha 


Montreal k Phnom Ptnh 


[•laplasvTlmarr ] 


[mSraatapnDmpcn ] 


En forma da minarat 


A Bangkok 4 Hu4 


[Sformdaminare ] 


[obankDkaya] 


Daa iampAtaa da labla 


Montreal k Hong Kong 


[datSpetdasQb] 


tm3raala5nk3o] 


Tout chaud at tout dor4 


Canbanm ou Sydnay 


[tu/ooitudora] 


[kanberausidna] 


Sur laqual an janviar 


MontNal k Dakar 


[syrlakcli^avja] 


[mSfaaiadakar ] 


n farait bon rivar 




[ 1 ifarebSrcva] 





'Thm Frog Son^ 
da Jtaa Chavriar 
par Robart CharlaboU 



Ton baurra mt dur 

[tSbarad^yr ] 

Puia tat toftata tont brOl^i 

\ [pltatos:5bryla] 
Ton lait att aar 

[ toieesyr] 

Ton jauna d'oauf aat cr«v4 

[ tS^ondot^ekrave ] 
Tu aa piua d'amu chauda 

Pour tt fair* un caf^ tnatantan^ 

[purt fc rakafef Stat ane ] 

YouTa a fr?g, I'm m ffog (rafrain) 

[ jifwaf ftogarmaf »og ] 

Ktaa ma and 1*11 turn into a princa 

[ kTsmi enda I ta«nlntuapRlns ] 

Suddanlyl donna-moi daa "paanuta* 

[ sodan 1 1 *donfTMa%op 1 n:»t ] 

Ja m'an vaia ta chantar 'Aiouatta" 

[ ^mdvat/ateal uwet ] 

Sana fauaaaa notaa 

[safosnDt] 



Sapt hauraa at quart 

[ SCtareka r ] 

Tu ambarquaa dana Pautobua 

[tSbarkd£lototryB] 

Ton *aightaaaing-tour** pour &Ilar triivaillar 

[ 1 3sa i t s i I ot u rpu ra I at ra vaje ] 

Un baau voyaga an groupa organia4 

[ ibovwa ja^agruDorgan i ze ] 

Comma toua laa matina 

[ komtuefT^atf J 

Ton "boaa" tat dur 

[ tStosed^yr ] 

L'hiv«r» il vm aa promanar 

[ 1 1 ver i vospromna] 

Sur la C6tad*Aaur 

[ sakotdazyr ] 

Pandant qu'il t« fait ch6mar 

[piddkitfelana] 

Puta la raata du lamps 

[pi Iresd^yta] 

II ta fait trop travaillar 

[ itfetrotravaja] 
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To4 tu t« plains pst 

[twetytoifpo.] 

Ta ftmiiM fait durt 

[tafamfed^yr] 

Tot on u trait* d« aono 

CtwaSt: retdanono] 

Ton iMtit darnior 

t tSpt i dernje ] 



A la (uadiUa au naa 

t a I agadljona ] 

Tu «■ p«ut-4tr« paa b«au 

[ teptctpdbo] 

Mail j« t« treuv* bian 4l«v« 

[ m»/t»t ruvbf n© I ve ] 
Puia tu chi&laa paa... 

Cpit^y/jalpa] 



6.5 Experience snr le rythmc IV: 

Pour cctte experience, il s'agit de choisir dcs chansons isorythmiques, d'en faire Tanalyse 
et de biffer les mots A toutes les deux rimes, laissant une rime sur deux comme indice aux itudiants. 
II est aussi possible de retrancher tous les mots & la nme, (cf . Un souvenir heureux"), donnant le 
son de la finale et le nombre de syllabes du mot comme indices. Si j*avais un support technique assez 
sophistiqui, j'integrerais k Tenregistrement un "bip" sonore 6quivalant k une syllabe; ce serait plus 
pratique et plus professionnel. Tout ceci devient un jeu de devinette et un exercice de creativite 
collective. Voici ma maniire de procider 



Je fais teouter la chanson aux etudiants sans le texte. Pai d6jft fait cette experience 
avec 'Le Blues du Businessman" ("Starmania") de Luc Plamondon, chante par Claude 
Dubois, avec 'Un air d'tt^ de Pierre Bertrand avec "I* drop-out de Sylvain Lelifevre, 
et demiirement avec 'Un souvenir heurew^ par Diane Dufresne. 
Je leur distribue la feuille des paroles avec les blancs & la rime. 
Je leur fais jouer la chanson vers par vers, arrfttant Tappareil juste avent le mot 
efface. Je leur demande de deviner ou d'inventer un mot qui pent convenin a) par son 
sens, b) par son rythme, son nombre de syllabes prononcees, c) par sa rime, sa sono- 
rite. Pour les groupes plus faibles, il est possible d'ajouter & la fin, la liste des ter- 
mes retranches, en desordre bien entendu. 

J'ecris au tableau les differentes possibilites acceptables. A ce moment, je peux aider 
les groupes les plus faibles, dans les endroits les plus difficiles, en leur donnant des 
indices suppiementaires, des synonymes, par exemple. 

Puis, je leur fais ecouter la version "officielle" du vers qu'ils attendent avec impa- 
tience. 

Je leur fais ensuite repeter en chantant ou en parlant. Puis, on passe au vers suivant, 
ainsi de suite. 

Finalement, on passe a une ecoute ininterrompue. Et bien sOr, au fur et A mesure, 
quelques explications de vocabulaire s'imposent. Cest un exercice excellent et tres 
agreable. II cree une ambiance de participation et de suspense; il lie plaisir et travail. 
II habitue les etudiants k prononcer en respectant la syllabation ouverte du frangais. 
De plus, cet exercice oblige les non-francophones k laisser tomber les [a] muets 
quand il le faut dans un cadre de contrainte adjuvante. D'oii Timportance du choix de 
chansons isorythmiques dans tous les sens du terme. 

Suivent les paroles des chansons de I'Experience IV: 

6.5.1 

"La bluM du biiginowman" 
d« Luc Plamondon et Michel Berger ("Starmania") 
par Claud* Duboii 

J'ai du •uccia dani tn*a affairea 

[ ^edysyKsedaneza^e r ^ 

J'ai du tuccAa dans met mtoun 



I. 

2. 
3. 

4. 

5. 
6. 
7. 
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J« Chang* •ouy«nt . 



] 



J'fti mon bunau m hmit d'unt 
[^•mSbyroaodyn ] 
D'oO j« voii U viU« 4 lW«rt 
[du^^vwa^lavi lal£v«r 

D'oCi }% contrAU men 

L du^akot rolrro ] 

Ja paaaa U moilM da ma ria an I'air 



C Jpoj I amwat Jadmav i £l e r ] 
Entrv Naw York at Slnfipouf 
[ at ran jujorkasfgapur ] 
Ja ▼oyafa toujoun an 
[^avwaja^ty^grS ] 
J'al ma Naidanca 
[^amarazfOSs ] 

Dana toua laa HUtona da la 

[d£tulalttand«la 1 
Ja paux |»aa tupportar la 
[Jp^poiyportala ] 
Att moiaa aa*tii hauraux? 
[oim<fc*ty0rtf ] 

Ja auia paa hauraux, maia j'an ai fair 
[ J$M i pa0r^5ana I c r ] 
J*ai pardu la lana da I'humour 
[ 5ap£ rd I asdsda I ymu r ] 

Dapuia qua j*ai la tana daa 

[daogig^iasde ] 

J'ai i4uaai at j'an suii 

[^araysla^Ssgi ] 

Au fond ja n'ai qu'un aau! ragrat 

[ of S^anakosal ragrc ] 

Ja faia paa ca qua j'auraia voulu 

[ ffepdSka^orcvuly ] 

Qu'aat'ca qua tu vaux, mon viauxl 

[ k£skatyv0m3vj0] 

Dana la via on fait ca qu'on 

[ddldviofesakS ] 

Paa ca qu'on 

J'auraia voulu Itra un artiita 

[ ^orevulvetrinar* is* ] 

Pour pouvoir faira mon num^ro 

[ purpuvwarfermSnymero] 

Quand I'avion ta pota lur la ____ 

[ kal avjSsaoozsyr 1 a ] 
A Rottardaxn ou ^ 

[ aroterdanua 



] 

J'auraia voulu itra un chantaur 

[ 5orevulYCtnef^tir : 
Pour pouvoir criar qui ja tuii 
[ purpuvwa^rkr i jek i ^asci I ] 
J'auraia voulu 4tra un . 
[ ^rcvulyctri ] 
Pour pouvoir invantar ma 
Ipurpuvwa revatema J 



(S iyUabaa) 
(1 lyllaba) 

(3 lyllabat) 



(2 tyllabaa) 
(3 «yUabai) 
(1 tyUaba) 
(3 trUabaa) 



(3 tyUabaa) 
(1 lyllaba) 

(1 iyllaba) 

(1 tyllaba) 
{% lyllaba) 



(1 lyllaba) 
(2 syllabes) 



(2 lyllabat) 
(1 iyllaba) 
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J'wms voulu 4trt on ict«ur 

[ 50 r€ vu I y c t r*akt» ] 

Pour toua Im Joufi chaaftr dt p«*u 

C purtu i«;ur/S5«d«po ] 

Bt pour pouiroir im trouvor (I fyll»b«) 

[apurpuvwa^rmotruvo ] 

Sur ua gnoid terma m (S iyll»b«t) (bis) 

[ syrigpateKr2£ ] 
J*fturmia voulu Urt un «rti«to 
[ 5orc vu I yet rinart I ft ] 
Pour avoir la mooda a rafairt 

[puravwQ r lamodarafer J 

Pour pouvoir atra un (S lyilabaf ) 

[purpuvwa%Ctr5 ] 

Et yivra conuna un (3 lyllabaf) (bia) 

[evivrak^flii ] 

J*aaraia voulu Atra un artiata» huml huml 

[ ^rcvulyctrinart ist vaa ] 

Pour pouvoir diro pourquoi (2 tyllabaf) 

t Purpuvwa^Pd i rpurkwa^ ] 



Mots retranch^s: piste - peut - misire - j'existe - beau - auteur - affaires - premiere - tour* 

Rio - veut - vie * couleurs - f ier - secondaire - millionnaire - terre * anarchiste 
- univers - de secretaire - faire. 

[pist] - [pcj] - [mizer] - C^egzist] - [bo] - [otBr]-C(z)afer]* 
[prarjrr] • [tur] - [rijo] - [v^] - [vi] - [kulzer] - [fjer] - 
[segoder] * [miijoner] - [ter] - [( n)anar/ist ] - [( n)yni ver] - 
[tsakreter] - [fer]. 



Ab«ndonn4 ma cagt 

[abSddnamaka^] 



da Piarrt Bcrtrmnd 



AttirA par 1» _ 

[ at i reparl a ] 
J'ai rouU juaquHei 
[^erula^kisi ] 
Sota un ciel »anf . 
[ suzisje isa ] 
J'fti U co«ur en _. 
[^eldkiri ] 
J'ai •nvi« da ma 
[ 5eSv i dana ] 
J« rttiaasaaU d«a id4«t sombrfts 
[ ^arasQse daz i das5b ] 
Du cAU du mur k 
[ dy^^otedymyra 
Tout a change 
[tula'^jd^e] 



1 



(I «yilab«) 

(2 iyllabftt) 
(2 iyll&bftt) 
(1 lyllabc) 

(U lyllabM) 
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PItti rim n*m% partil 

[plyrjfreperej] 

[^•sotAdykotedy 



] 



(bii) 



Ua ftir d*4l4, lout U^n, tout Mgw, tout Mc«r 

[inerdototulo^ttulo^otulo^e] 

ComiM iim flour m plda co«ur d« I'hivor 

[ Romy n f lorSp I fkardo 1 1 vc r ] 

M'a roadu €«lto myIo dt 



C ma^rdd^ysetav I do ] 
Uo lir d'iU. tout Mfor, tout l^gwr, tout 
C(incrdototulo^tulo5otu ] 
Commo UM boutoUlo roirouv4t dims la , 
C komynbut e J rot ruvodftl a ] 
M*ft mdu h eourofo 
[marSdylokurai 
Pri4ro d« M pM _ 
[pri Jerdonopa 
Jo tui« on ^^^^ _ 
[ 30Sg I 



] 



] 



] 

Jo luto bion dotu mo pmu 

rjyrbjedamopo] 
^ H#uioux4 

C0r^ ] 

Jo ai'«ndofoioi« dans mon coin 

[ 5madDrmcd5ri3ktef ] 
Jo n« rtrais plui 4 
[•^onrcveplyza ] 
Mon chkn m mouroit d*«nnui 
[fliSjjfsmurcdSnyi ] 
J« rot tralnaia Im pi«d« 
[ ^otrcnc Upje J 
En rttord i _ 
[ cirt a*ra 



] 



J'4prouvM tarn ^ 

[ ^pruveme 



(bi.) 



Dcpuis jc n« p*rU plua, j« ehuit* 
C cl»PM I ^anpar I tp I y 59/at • ] 
Ja n* DtMch* plus, jc daiu* 

[ 5»nmarJ«plv5»das'] 

Tout a ehMC«, pliu ricn n'Mt partil 

[ tutafS^eplyrjfneDarE j ] 
J'»i SkuU du cdU du 

[ ^esotedukotedy ] 



R«frain 

' Priir* dc n« pM 

[ pri jerdanapa 
Ja tuit en 

[ *aS4 i z5 



(3 lylUbM) 

(raCnOa) 
(3 arUabaa) 
(3 arUabaa) 
(1 ayUaba) 
(3 arUabaa) 
(S lyUabaa) 
(3 tyUabaa) 

(3 lyUabaa 

(1 ayllaba) 



(S lyllabM) 
(2 lylUbaa) 



(? •y!!ib*») 

(3 syllabet) 
(3 lyllabeg) 



(muaiqua) 



Mots retranches: nouveau - soleil - Tarrivie - plage - soleil - deranger - d'aimer - amis - rien- 

vacances - deranger - I'ombre - vie - voyage - valser - nu\ges - mer - leger. 
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[nuvo] - Csolej] - [larfve] - [piaz] - [solej]- [derixel 
[deme] -[( z)amf ]-[rJg] •[ vakets]- [derate] - [lombra] - [vi] 
[vwaja^]- [valse] - [nya?] • [mer] -[te^e]* 



fait quinM mot qm J# mafMiM 

C saf ekCzSK*3m«gaz7n ] 
Au supannardU du aavoir 
[otypcrmarfadysavwa^r ] 
Id VMm c'att pat 
[ i$i lakdlsapa ] 
Ja aula paa pax4 pour la _.,.„,„^^_ 
[JgipQpejapurIa ] 
J*atirai moa diplAma ao chdmaga 
[ 5d ramSd I p I oadjama; ] 
A la fin da la prochaina aataion 
C a I af ?d I aprd JensesJS ] 
Ja pans ddj& ddcodar 
C/p#da;adakdda ] 
Quaad Ja ragarda la 
[kfi^argardla ] 
' Ja taera moo camp, mmman 
[ [sakmSkS/Tomd] 
Ton patit gan a'an va 
t t5t igasSva] 

J'ai fait daa matha, puis du "baakat" 

t^afcdamatpid^ybasket ] 

J*ai lu AatMx at Platen 

t ^a I y ast ar i ksao I at 5 ] 

J^ai daeainA dana laa _ 

[ ^adesinedSie ] 

Daux ou troia frafliti 

[d#zutn*agraf rt^i ] 

J'ai connu dat gaa volatUat 

[^ekonydegozv^iat^II ] 

Qui tutnt aant tracaa at tans od«ura 

C k i t ^ysit rasesa2oc*»r ] 

J'ai mama apprii das chosM 

[ ^emc: mapri dejoz ] 

Comma "fuckar* lai _ 

[ korrfoke le ] 

Ja vaux dir« marci k mat vitux maltrei 

[ 5v*d^i rmers i amevj0me: tr] 

Marci pour la ravotution 

[ ners i our I arevo 1 ysj5 ] 

Un pou '*traiiqutU«'*, il faut 

[ap^trakll i I fo ] 

Pour caux qui paiant pmt ^ 

[purs0kipcjpa ] 

Marci pour court da mutiqua 

[Tcralpurlakurdamyslk ] 



(2 tyUabaa) 
(2 ayUabaa) 



(2 tyUabaa) 
(4 ayUabaa) 

(rtfrain) 



(2 tyllabat) 
(2 lyllabat) 



(2 lylUbet) 
(4 lylUbet) 



(2 lylUbet) 
(3 iyllab«i) 
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Bt brmvo pour I'4ffmlit4 

[•bravopurl#ga{ tta] 

C« qu'oo ftimt 4 TAcoU 

[sakSfymalekdi ] 

On l« 'iiiifKi'' 4 r4coU 

D y ft pM d« couplfti contra la aytUma 

C Jopatkup ickSt I •alttem] 

Ja aula d4J4 tout ricup4f4 

[ /q I da^atvr rskyp^ra ] 

On n ehncun aaa patita 

[5na/ak(iaapt i ] 

La ntian, c'aat d'«ti« 

Clamjfs«de:t ] 

Tint pia pour IlicMinaur da la familla 

[taplpurianoardlafaalj] 

Ja d4eroeha aimnt d'ttra an mnudit 

[^dftkro/avOdettrdrod^l ] 

Cft Wl quinaa ina qu'on ma 

[saf ekfzSkSmo ] 

Ja pua aillaura voir ai i*y 

[/parajoarvwo^^ni^i ] 



(2 
(2 



•yliabaa) 
fylUbai) 



(3 



•yUabaa) 
iyllabaa) 



(I 



•yllabaa) 
•yllaba) 



Mots retranchis: 6coeurt - publique - toilettes - ordinateurs - I'image - I'usinc - I'addition- 

problftmes - suis - utiles - gaspille - radmcttre • priv6e - cochons - savoir- 
tilivision. 

[ekxre]- Cpybllk] * [twalet ] -[( z)ordlnatcBr] -[ i ima^] - [lyzin] 
-Clad^fsj3]-[problem]* [sgl ] -C(2)ytll]- [gasplj]'- [ ladretr] 
- [prive] - [kofo] - [savwa^r] - [televizjo]. 



'Un aouvanir hmui^ti^^ 
da V. Coama at D. Thompton 
par Diana Dufraana 



Rafrmin p Un aouvanir hauraux aal plua vrai 
(bti) bian aouvant qua la 



[dfeuvanl rflJr^Cplyvrcbjffsuvdkal a 
Plua vrai qua tout laa mola du fond du 
[ p I y vre kat u I emody f 3dy ] 
L'oubli aat un affraux _ 

[ lub I i etdlnaf r0 



] 



Un aouvanir hauraux comma una flaur 
a baaoin da 



[dfeuvonl r0r0komynaf loaroDazwfda 
II faut Tanlratanir comma una 
t 1 I folitratani rkomyn 

Gardar ta mimoira an 

[ gardosarm^mwarS 



(2iyllabta) 
( 1 iyliaba) 
(? iylUb«t) 

(2 lyllabai) 
(2 iyllabaa) 
(2 tyllmbat) 



•on: [aar] 



aon: [cj ] 



] 



i 
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Pourquoi m'm tu Imimia k mon . 
CpurKwa^maty lewama ] 
Jouant d'uB c^-^p d« <M nos dmix 
C^uwSdSkudaclanod^ ] 

CoupMt U fll »TMt \m 

[kup&lafi lav&la ] 

Daoaua tiroir aaerat 
[ d<UK I n<e*^r$akre ] 
J'ai era treuvar la el4 qua Ja 
C)«krytnjvalakt«Ka;a ] 
Papiar photo, bout d'amour alTaca 
[papjafotobudamurefasa ] 
Maia e'Mait toi qui ma 
[mesatetwaKima ] 

Rafrain 

Pour toi, toujour! au maa dix-buik 
[purtM ^tu^uryiMdlZMlt ] 
Noua noua aimiona comma daux 
tnunuzemj5komd# ] 

Noa maina taoduaa U 

[nomitadyvcria ] 

Muaiqua 

Pour moi, tu ehaagaaia la aoir an 

[punm»a*ty/a5elanwe'^r4 ] 
Noua lUioiu daa poAmM d'Apollinair* 
[nui tzjSdapsetndapoi Iner] 
Ma Tia paaaait comma un 
[mavipascksmi ] 

Refrain 



Mots retranches: bonheur - coeur - voleur - soleil - abeille - eveil - chagrin - destins - fin- 

cherchais - manquais - ans - adolescents - enfants - present - lumiere - eclair. 

[bonoBr] - [kBr] - [voloer] - [solej] - [abej] - [( n )evej ] - 
[fagrf]-[d£st?]- [ff] - [Jerje] - [make] - [a] - [( z)adolesd] 
- [( z)afd] - [preza] - [ lymjer] - [( n)ekle^J• 
6.6 Experience shf le rythme V: 

Cette experience consiste en une analyse phonetique d'une chanson, ce qui implique un 
reperage collectif ou individuel, en classe ou au laboratoire/des [ s ] muets, des liaisons, des enchai- 
nements vocaliques et consonantiques, des diereses, des syner^ses, des hiatus, des accents, des grou- 
pes rythmiques, etc... Pour cette experience, j'ai choisi de travailler "Conversation telephonique" de 
Luc PlamonJon et Francois Cousineau (par Fabienne Thibeault), mais j'aurais pu aussi prendre "Le 
Drop-out' de Sylvain Lelicvre ou 'Montreal' de Beau IDommage, ou 'De cinq a sept' de Luc Plamondon 
(par Diane Dufresne), ou d'autres chansons quebecoises et fran^aises que je mentionnerai au point 7. 
Le mftme critere prime dans tous les cas: le respect de la langue parlee. 



(2 ayUabw) / 
(SayUabaa) | •on:tf] 
(1 ayUaba) I 



( 2 ayUabaa) 



(3 ayUabaa) 



(1 ayUaba) ^ 
(4iyUabaa) < aon: [a] 
(3 ayUabaa) [ 



(3 ayUabaa) 

•on: [cr] 

(3 ayllabai) 



ERIC 



I, 
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La demarche p6dagogique consiste en cc qui suit ensemble, on 6coute la chanson, le texte 
sous les yeux (pour les groupes plus avancds, il serait possible de procWer un cxercice de com- 
prthension auditive coUectif ou individuel (sans le texte) au laboratoire, ou en classe). Ensemble, les 
6tudiants tentent de repdrer et d'indiquer sur leur feuille, les [a] muets, les liaisons, les enchaine- 
ments vocaliques et consonantiques, les di6r6ses, les syntrftses, les hiatus, les accents, les groupes 
rythmiques, etc, Cest un excellent exercice qui les sensibilise au rythme en contexte et a la rAgu- 
larit6 rythmique du fran^ais. 

Pour les groupes moins avanc*s, il serait pr6f6rable de se Umiter k Tanalyse d'un couplet 
ou du refrain seulement, ou bien au repirage d'un seul de ces Aliments, par exemple, les liaisons. 

tvidemment, comme on travaille avec des mots parfois nouveaux, certaines incomprihen- 
sions peuvent donner lieu k une dAcouverte du sens, par approximations successives, ou h une explica- 
tion plus traditionnelle* 

Pour les Atudiants initios a la transcription phonAtique (ceux ayant fait de la phonAtique 
avec -Le frangais & la carte" par exemple), il serait intAressant et tris profitable de transcrire en- 
semble la chanson en alphabet phonAtique. 

Voici le texte et la transcription phonAtique de ""Conyersation tiUphonique''. 



6.6.1 



^ConvOT>tion t^Uphoniqua" 



Pftrolvt; Luc Plamondon 
Mutiqutt: PrMcoia Cotitimau 
chMiti« p»r Fabi«nn« Thibtault 



On •'•ppttU* toujoun 

[Ssapdtu^ur] 

Pour dirt bon jour 

[ Dursad i rfco^ur ] 

On t'uivtU k dtntr mi 

[osevitadi nee] 

On pftri* de toul et de rien 

[oparldetutederjS] 

iiuend on perle de noui 

[ kStSoar Idenu ] 

C'Mt toujour* trii flou, tr*s flou 

[ se r u5urt re^ I ut rr * I , 

**Coinintnt va tm vie?* 

[ komSvatavi 1 

*Pm« trop mml, mtrci, •! tot?" 

[ oat poma Imcrs ietwa"] 

"Mot, (1 ye conune ci conimt 

[ ffwasavakoms I komsa* ] 

Aeiiae A mon burteu 

[asJza^otjyro] 

Je refferde le citl grit 

t ^aregard lasje Icp i ] 

En iuivftnt le vol d'un oiteeu 

[ asg i vdl evol d:Brwazo ] 

C*ett fou ce qu'un vol d*oi»e*u 

e 

[se ^uskivDldwazc J 



Sets-tu que je frUtonnt 

t sCTyg^ef ri son ] 

Comme tt tu me prtnAj* dens tas brM 

[ koms i tymorenedStecra* ] 

On t'eppelie toujour* 

[Ssapf! ItuXup] 

Pour ae dire bon jour 

[ pupsadi rbo^ur J 

On I'invite 4 dtner 

[5sf V i tad i ne ] 

Una foil par iemaine au moint 

[ ynfwa%arsem£nomw£ ] 

Demain c'est samedi 

[damfsesamdi ] 



CeKS^atitavwa^] 



Veil !• cedran du tilAphone 

[ verl akadradytelefon ] 
Et quMd j'antendi te voix 



Peut perturber le vie 

[ p0pcrt yrbelavl ] 
* 

D'une at^no-dactylo 

[dynstanodakt? loj 
Mef meina qui tepent 

[memffki tap ] 



Soudein •'4ehappent 

[sudfsa/ap] 
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Si 1* co«ur k*«n dit 

[sMaKM-tidl ] ^ 

Vittui done m* ch«rch«r 

[ vjfdDmaferre] 

V«n 1» fin dt r^prte-midi 

Cverldffdiaprcmidi ] 

On irm M <dn4iiim 

Tu pMrim dm politique 

Ct^yparldtpol Itik] 
M oi, i% pari« d# mmiqiM 
[mwa^3«par I damyzik ] 
Comm fk U tmU n'mdmtmJit pas 
[ ka*nsi larestncgzistepa^] 
ChBqua fois qu« Ja tm voia 

[/akfwd\jt»vwa^] 

J'aap4rt qua ixn pkm loin 

[?€sperksaira%lylwf ] 

Qua no* convanmtiona UUphoniquaa 

[ kanok3v£rsasJ3t« lafonlk ] 

On t'appalla toujoun 

[osape Itu^ur] 



Pour •# dira bonjr*^ 
[pursadi rbS^ur] 
On •'tnvita 4 dtnar 

CosCvltadlne] 

9a na va Jamaia plua loin qua 9a 
[ sanva^^amcp 1 y i ksa* ] 
Oui, mail ttt ou tard 

[^imctouta°'r ] 
Ja aaia bian qu*un aoir 
C1atebj?kdhia%r] 
Apnik la dntaia 

[aprclsinema*] 

Au Uau da rantrar cbas toi 

[ol j;*darat rafetwa*^] 

Tu riandraa dormtr cbaa itioi 

[ tyvjf dradormi rjenwa*^] 
Tu Yiandraa, tu viandraa 

[tyvjfdratyvjfdra] 

Dormir chas moi. (bii) 

[dormi r/emwa^] 



Voici unc autre chanson, tres rythmce et tres recente, de Claude Dubois, ou Ton retrouN 
plusieurs fails de la langue orale (negation syncopee, ex.: ''Ecoute pas. fais pas ga\ etc; reductions 
ex.: xfi es > [tej; tu as > [ta); il y a > [ja]) qui s'acquierent tout naturellement par les etudiants non- 
francophones, au travers de la musique et du rythme. 



6.6.2 



"Tu paux Dai" 
de Claude Dubois 



Refrain P Tu paux paa, i(t) faut paa 
[t^yp0paifopa] 
T(u) aa paa \i droit, 
^ [tapaldrwa] 
T(u) aa bian trop jaune 
[tebjStro^an] 
Pour ^%i4 \k. 
[pure: t la] 
Tu parlet, 
[typarld] 

ficout^ paa, faif paa ga, 

[ekutpafepQsa] 
Continu^ pa« coinine ca. 

[kSt^inypokomsa] 
T(u) aa pa« di cravate 
t topatkravata ] 
1(1) y a toujoura un portier 
pour venir I'&nnoncer: 
[ Jatu^unaaport jepurvani rt an5se ] 
Que ga p«ut paa alter; 
[k«»sap0paala] 



Que aon patron veut paa, 

qu^ eWt paa d^ aa faute conun^ 9a. 

[ kasopat rov^paksapat sa f of komsa ] 
Tu comprendi ga. 

[ t^ykoprSsa] 

1(1) y a plua peraonn^ de daguia^ 
en oieeaux 

[ Japl ypersondadegi zedrwazo ] 

Qu'on appdait def angea. 

[kSnapaledezS^a] 

1(1) rest^ que dei petita robott 

[ i restkadepat I robo ] 
Qui penaent. 

[kIpQsa] 



Refrain 



Rett^ paa fu/ 1^ sofa, 

[ rcstpa^lasy Isofa j 
Va t# fait pM, ' 

[sasfcpa] 
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T(u) bi«n trop vi«ux pour ktH 14. 

[t«bjetrovj0purc: t la] 
Tu parlM, 
[tvparit] 

ficouU pM, fftia pfti qm^ 

[•kutpafepQsa] 

Tu p«ux pM rvntm 14, 

[t^yp^pardtPtla] 

T(u) «• un^ cnvaU. 

[taynkravatt] 

Bool Salut laf fruatrte, 

J'aim^ miaux m^an latournar 

[bSsa lylaf rystra^cm: jfljmaraturna] 

Aux ca rm ii dM ftnumt* 

[okar€sadefama] 

Ton raataurant chroma, 

too patit club priv4, 

[ tSrestorSkromatSpat I k lobpr I va ] 

TupaiixM gardar* 

Ct^yp#lgarda] 

1(1) r a pitta paraonn^ d« d4ffuij4 



[ Jap I yperaondadag 1 zaSnwazo ] 

Qu'on app«lait das angw. 

CkSnapaledazS^a] 

1(1) rwt^ qua dtt pftita robots 

[ I rtskadepat^ I robo ] 
Toui profrmmma* d'avanca. 
[ tinprogramadavSsa ] 
Tu paux paa, i(l) faut pu, 
It^i^^pa] fopa} 
T(u) na PM 1^ droit, 
t topaldnrfa] 



T(u) «t bian trop j«una pour ktjf4 li. 
[tabjftro^anpure: t la] 
Tu paries. 

[t^yparla] 

ftcouta pat, fail pas fa, 

[•^utpafepoaa] 

Cootitiua paa comm^ (a, 

[kot^Jnypakomaa] 

T(u) aa pai craYalf. 

[topatkravata] 

Toujour* laa mtoias diacoun 

[tu^urlame: md^Iskur] 

Qui noua vianoaiii d^ la baaa^-cour 

[ kfnuvjendlabaskur] 

hm prijufte, c'Mt plata. 

C lapn>5y^aaplata] 

Cast jamaia 1^ tamps pour ^a. 

Csa^aflieitapursa] 

Trop viauac, t«op jaun^. pourquoi? 

t trovj^t ro^anpurkwa ] 

ExpUqu^ moi paft. 

[ekspllkmwapa] 

1(1) y a plus parsonn^ da d^guiia 

•n otsaaux 

[jap type rsandadeg 1 zaSnwazo ] 

Qu'on appslait das ingas. 

Ck5napaiedazS3a] 

1(1) rtst^ qua dts patits robots 

[ I reskadapat ^ i robo ] 
Qui pansant. 

[klpSsa] 



Rafrain 
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REPERTOIRE DE CHANSONS A UTILISER EN CLASSE DE FRAN^AIS L2-3 



Les belles chansons fran^aises et quib^coises sont si nombreuses qu'il est trts difficile d'en 
choisir quelques-unes pour les placer dans ce repertoire. Les chansons qui suivent ont 6t* choisies en 
fonction de plusieurs criteres: leur popularity, la beaut* de leur musique, leurs sons h la rime, corres- 
pondant t des sons-problimes chez les apprenants non- francophones, certains points grammaticaux et 
leur thime. 



7.1 Le theme voyage 

A titre d'exemple, j*ai regroupe sous le meme theme quelques chansons de la francophonie 
des dernieres annees; j'ai choisi celui du voyage, parce qu'il est riche en exploitations potentielles. 



LE TH£ME VOYAGE : 

• J« fviandrmi k Montreal' d« Robert ChftrUbois 
"Goodbv C»ltfomi>" d« NieolM Pwync 
"D<Montr*>l>u»Fidii" d« Nicolu P«yrae 

"PMtir nour AoBuleo" pmt Dim* DufrMna, d« Luc Plwnondon ct FrMcois 
CouiincMi 

"Ptftir^ d« GUIm Rivsid 

"Vovn—. vovM." pw DteiralMt, d« J.-M. Rivat at D. Dubois 

"Jt voudraii voir N«w Yofk" d« D»nid Lavoi* 

'J« voudraU voir Im hit* d« Michel Rivard tt Sylvia Trtmblay 

"Viva I* vid »' d« Michal Fufain 

"MiMiii" d« Dian* T«U 

"Faire k nouvau eonnmiiiano- d« Diana T«ll et FrancoiM Hurdy 
"Mariavah" d« VAroniqu* Sanson 



7.2 Les ch<itiscas bilingues 

Une fa^on differente d'envisager I'introduction de la chanson fran^aise en classe de fran- 
?ais Lj serait de commencer par des chansons bilingues (franfais-anglais), bien entendu si la classe 
est constituee d'anglophones. Cest une entree en douce, qui ne brusque pas roreille des anglophones 
et qui les sijfprend agreablement. Voici quelques exemples de chansons bilingues qui ne depaysent pas 
trop les apprenants anglophones et leur off rent une familiarite securisante. 

"Take car«' de Sylvie Tremblay 
"Je te donnc" d« Jean- Jacques Goldman 
Donncr p our donney" par Elton John et France Gall, de Michel Berger 
"J'veux de la ten^nasae" ("Nobody wins"^ de Betnie Taupin, par Elton John et 
France Gall 

"Une maieon" de Marie-Philippe 

'The Frog Song' de Robert Charlebois et Jean Chevrier 
"Mommy, mommv* par Pauline Julien 
■1 went to the market" de Gilles Vifneault 
'Pourtai^f de Roch Voieine 

'Femmea de soci^t*' par Claude Dubois et lAo Kas 

r 

r; V 
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7.3 



DES CHANSONS ET RAISONS DE LEUR CHOTX: 

AyXfim COMPOSITEURS-INTBRPR£TES: (4MmtnU 4 «xploit«r, 

phon4iiquM ou autm) 



- "Montrifcl" d« Bmma Dooimmf* 
B«au DonmiAft 



■Donn#«^inoi dt rorvifAn^' d« Luc Plunon- 
doo^ p«r OiMi« DufrMM 

'D< cino 4 ■•Pt'* d« Luc PlMDondon par 



- "Un louvmir hmunnx' par Dim« Dufmna. 
d« V. Coama at D. Thompaon 



- "J'taima comma un fpy" da Luc Plamondon 
at Robart Charlabcia 

- "Ordinaira" da Mouffa, par Robart Charla- 
boia 

- "Coniomma. conaomme* da Robart Charla- 
bcia 

- ^'Tha Froa Song" da Robart Charlaboia tt 
da Jaan Chavriar 



* 'C>rtiT^ da Robart Charlaboif tt da Danial 
Thibon 

- "Jt r^va k Rio* da Robart CharlaboU 



"J'ai d'la mii^ra avec leg femmes" de 
Robart CharlaboU 



" "C rnvaraation Ui^phomQua" de Luc Pla- 
mondon at Francois Couiineau. par Fa- 
bianna Thibaault 

- "Quaitton da fcalina" par Fabianna Thi- 
baault tt Richard Coccianta, da Luc 
Plamondon 



Laur lanfua parlia famili4ra (du Qu^bac), 
laun cootnctioiia^ ate.. . laura lona 
irncop4a: aoc alia > [a], aUa > [e], 
lui > 1 1 ], a > [ I ], ja m'an vaia >tma], 
ate... 

Son th*ma, sa mustqua; rimp^rattf 
priaant auivt da pronoma. 

Sa lanyua parl4a counuita (famili4ra); 
imp4rmtif priaant at priaant da I'indica- 
tif; la aonCet ] m fioala, 

Sa balla m«lodia; ton imparfait d'habi- 
tuda; cf. axp4rianea IV tur laa rimaa, p. 
45-46. 

Sa langua parite utualla; ton pr4aant at 
•on paaa4 compoa4; laa aona [ a ] at [ e ]. 

Sa balla muaiqua; ton th^ma; son fran* 
Caia parlA. 

Son th^ma; aon vocabulaira; ton fran^ait 
parU; ion rythma. 

Sa lanfua parl^ utualla (familiAra); cf. 
axp4rianca tur la rythma III avac la 
varaion inttrumantala^ p. 39. 

Son tujat; cf. axp^nanca tur la rythma 
in avac la varaion tnttnimantala, p. 38. 

Sa lang:ua parl^ couranta (famiH^rt); 
ton th^mt; cf axp^ritnca 11, avac la 
varaion inttrumantalt, p. 36. 

Son humour; ta langut parUa utualla; 
l*oppotition paaa^ compot^/impaKait, 
Toppotition [ e j ^[i]. 

Sa langua parUe couranta; ton th^mc; 
ton vocabulaira; la ton [ ur la rima. 

Stt acctntt qu^b^oit et frangait; ton 
paaa4 compoa^; ta vartion inttrumantale 
axitta. 
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comalminf dm 1» iTv ugt >utom>f d« 
Luc Plamondon Mich«l B«rftr, par 
FftbimM Thib«Milt ou Louim Forttti«r 
(StMinania) 

"Chaltur huifi^f* pir F»bi«im« ThiUault, 
d« S. Ubtl, C. LtiMsU J.-P. GouMMid 

*S«cr4tmi>» d« mtt^f d« Luc Plamondon, p^r 
P»bi'-niM ThibttAult 

"L* Bluaa du Buiin— imM* d« Luc Plmmon- 
don •% Michd B«rf*r, par Claud* Duboii 
('Starmania*) 



"Tu D*ux pai" d« Claud* Dubois 



T lain da t^ndr— da Clauda Duboii 



■EntourA da ■ilanc^" da Clauda Dubois 
"Fil d'arganr da Clauda Dubois 



"Qualla balla via" da Gillas Rivard 



"Partir* da Gillas Rivard 
"Prandre u n snfant" d'Yvas Duteil 



''La \MWum da chet-noui* d'Yvas Dutcil 



"L^ plui beau vovayg d« CUude Gauthier 



"Si i'^taia un hommc* de Diane Tell 



"Fairs k nouvaau connaisaance" par Diana 
Tell, da D. Tell at Hardy 

"Souvent, longtampi^ jnorm^ment * de Diane 
Tell 



Sa lanfua parI4a iisuaila avac aaa eon- 
tractions, aKamplaa: [^v^j, [/sa], etc., 
muats, ass cas d'aaaimilation: 
C 3 ] > [ / If M liaisons; eon thAma. 

- Las son*: [S] at [cn]; ratour da 
l*axpraasion *'avotr basoin da*. 

Sa balla musiqua; sa langua parl4a usu- 
alia; aon thtaia, 

- Sa langua parl4a usualla; son th^nia; 
son conditionnal paaa4; saa rimas, 
1« son [tr]; cf. axpArtanca IV sur 
las rimas, p. 41. 

Son rythms antrmlnant; son imp^ratif 
n^fatif (sans *na*); ses reductions, cf. p. 
48. 

- Sa lanffua pari4a courania; aon itnparfait 
d'habiluda; las sons [ e ] at [ 2 j. 

Son futur simpla & plusiaun parsonnas. 

Sas adjactilii possaaatft; las prepositions; 
la verba "ttra" au pr4aant da Pindicatif; 
las parties du corps. 

Sa metrique, cf. axp4rianca II; pr^sant 
da Tindicatif, 1**^ personna lingulier, p. 
37, 

Son th4ma du voyage. 

Tr4s balla chanion; tras claire; plui 
facile; theme different. Version initru* 
mentaia dtapontble. 

Beau texts sisniHcatif lur la langue 
fran^aise; difficile, mail elocution claire. 

Sa tree bell* melodia; ion theme; present 
d* Pindicatif du verb* "dtre**; son aspect 
■ocio-cuiturel. 

Sa belie mutique; rhypotheie irredle du 
present. 

Son theme du voyage; son rythme vivant. 

it 

S«s adverbae; le son [ y ] du refrain et 
leur flnale en [a ]. 
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"LMU^ d« Mari«-Clairt Siguin 
'3m %m chTch^*" d« Richard SAgutn 

drop-out" d« Sylvain UlUvr« 

"Lm badloou** d« Sylvain Uliknm 

'Lm COUP du t^ltehona" d« Sylvian UH«vr« 

"Cham nou^. c'Mt ch— vou." d« GiHm 
Valiqu«tU 

"G#nt du pay'" d« GiMm Viffn«mult (It 
rvfrmin) 

"Chati aauva^ff" par Marjo (MarjolMM 
Morin), d« J«iut MiUftir« 

"Un trou dmi 1- nuag-* d« Michel 
Rivard 

"J» vQudr»i> voir la m#r" d« Mich«i 
Rivard at Sylvit Tramblay 

'^Ma blondt tt li poiMoni*' dc Michal 
Rivard 

't'fnyrt te| da Francii Cabrtl 

*Le trafic' de Francii Cabr«l 

"Une qucfltion d'^quilibrc" de Francza 
Cabral 

"Une ttar h sa facon" da Francis Cabrel 

"La filla Qui m'accompagne* it Francii 
Cabral 



- Sa tr«a baUa m^lodia; cf axp4rianca IV 
•ur l«a rimat. Sa varaion inatrumantala 
axiata autti, p. 43. 

Sa balla voix; joUa m^lodit. 

* Sa muaiqua; taa pronomi pataonnaU; 
d^aonoriaatioo [ 5 ] > [ / ]. 

Sa balla tnuaiqua; ton th^ma; ta langua 
pari4a uiuaila; tat rimaa, cf. aapManca 
IV avac l«a rimaa; ton paaa4 compoa^; la 
•on (a), p. 44. 

Son Cran^aia parl4 ordinaira; ton thim*^ 
■on humour. 

Son humour; ton th4ma at son raapact 
du fran^aia pari4. 

Sa facUit4 ralativt; ton th4ina; cf. 
ixp4rian€a d'4vttl I, p. S3. 

Son aipact aocio-culturtl; atsantiti i la 
connaitaanca da la culfeura qu4b4coisa. 

popularity; gagnanta da 4 prix F4lix 
an 1987. 

Gagnant d*un prix P41ix an XM7; ion 
paM4 conipoa4; ton futur fimpla. 

Son th4nM du voyaga; la balla mutiqua; 
•on conditionn«l pr4tant. 

Sa popularity; Bona [5] «t [o] 4 la 
rima. 

Sa balla ni4lodia; taa adjactiCi po«*aaiif^; 
Tacctnt bordalaia da Cabral; la von [0] 
i la rima. 

Son rythmt; U •on [ y ] a la rim* de 4 
v«ra; ton th^ma; lae pronoms relatif^ 
•qui" at "qua"; roppo«ttion [s] ^ [2]; la 
iubjonctif pr^eant aprat "quot que". 

Sa popularity ct ta bcauU; po^tique; 
difficilei aon^tar]«t[or]A la rima. 

La ton [5] qui raviant h la rime; le 
•ujet diffyrent. 

Sa relative accaaeibility; ton dybit aates 
lent; fta eeneibiltty; le son [ ap ] r^pyty i 
la rime. Sa poy«ie. Son futur simple. 
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* * Jt I'MBM I ^* Fr»ncit Cabrti 

- "Jt t# iuivrmi" d« FrMcit Cabr«l 

- 'Ptrdui dmni le ititm^ d4cor'> d« Jim 
Corcoran 

- voudraia voir N»w York** d« Dmi«l 

- *BouU am rouU* d« Dmni«l Lavoi« 



"Hi I'^mMt" d* Danid Lavoi« 
''Pour un initmf d*Hftrmontum 



- 'Lmi— a-moi rivr" d« NieolM Ptyric 



"Qu»nd dort** d« NicoIm P«yrftc 



* *Mon ang«* pmr Julim CUrc, d* Julien 
CUrc, Frmn^oitc Hftrdy %X J«mn Routicl 

- "Vovaga. vov^ga" par D^tirtUtt, p»r J.-M. 
Rivat tt D. Dubois 

- *Encor« unt fois" par Cath«nnt Lara, de 
Luc Plamondon «t S. Santa Maria 

- "Vr.f nuit »ur aon ^oaulg* de V^ronique 
Sanson 

- "Nuitg d'amour" de Daniel Sef 

' **Le petit roi'* de Jean-Pierre Perland 

^ "Un soir de pluie" de CUmence Llomme et 
Jacqu«« Davidovicci, par Bluet Trottoir 



Son luccte; tee pronomf ; ea beauts. 

Son Aitur eimpU* (Version qu4b4coiea 
ehMt4« par Prancina Raymond) 

Aaeai faeile. Contrictiona: [tye] > 
Cte]. 

Son euccte; ton paee^ compoa4 et •«§ 
nomf fAofrmphiquae > pr^potitions; 
citwaott gmgnanU de prix au Qu4b«c et 
•n Frmace> en IM7-19M. 

Sa briiveU et sa •implicit^; ton patt4 
compoaA. Attention aux coupuret du 
rythma. 

Sa popularity; ton thime; chanton ga- 
fnanta de plutiautt prix intemationaux. 

Sa boUe mutique; ton ton diffiirant trte 
appr*ci4 del an^ophontt; ton paat4 
eompoti. 

Sa balle m^lodie; ton imp4ratif present 
tutvi de pronomt; la recurrence de ton 
refrain. 

La thAm': de ia cu«rre; tet Uaitont, 
riductiont et d^norieationt; le ton 

(or). 

Son ry thme; ton ton [ 3. ] 4 la rime. 

Son thime; la rteurrence de ton refrain; 
trte entralnante. 

Belle chanton; retour frequent de ton 
refrain. 

Set adjectift pottettift; tone [^] ei [o] 
& la rime. 

Sa popularity; ton d^bit lent (2 
vertiont) 

Belle chanton; ton thime original; ton 
imparfait. 

Son rythme entrainant et original; ton 
accent fran^ait. 



Restent beaucoup d'autres chansons a explorer et a exploiter ceiles de Michel Rivard, 
Claude Dubois, de Sylvie Tremblay, de Gi .s Valiquette, de Gilles Rivard, de Raoul Duguay, de 



56 



Louise Forestier, de Joanne Blouin« de Raymond Livesque, de Sylvain Leliivre, de Vdronique 
Biliveau, de Roch Voisine, de Jean-Pierre Feriand, de GiUes Vigneault, de F6Ux Leclerc, de Claude 
L«veiii6, de Pauline Julien, de Daniel Lavoie, de Robert Paquette, de Richard Siguin, de Serge Fiori, 
du groupe Harmonium, de Jim Corcoran, de Louise Portal, de Ginette Bellavance, de Paul Pich6, de 
Mouffe« de Robert Charlebois, de Beau Dommage, de Marie-Michfele Desrosiers, de Pierre Bertrand, 
de Marie-Claire S^guin, de Diane Tell, de Diane Dufresne, de Fabienne Thibeault. d*Offenbach, de 
Martine Chevrier, de Jean Lapointe, de C61ine Dion, de Ginette Reno, de Diane Juster, de Marjo, 
de Marie-Denise Pelletier, de Martine St-Clair, de Marie-Philippe, de Luc Plamondon (auteur- 
cofflpositeur), de Jano Bergeron, de Pierre Litourneau, de Claude Gauthier, de Marc Drouin, de Plume 
Latraverse et de la relive. 

Du c6ti europ^en, il peut 6tre aussi int/jressant de voir du cdt6 de ces chanteurs: Renaud, 
Yves Duteil, Gilbert Lafaille, Alain Souchon, Maxime LeForestier, Julos Beaucame, Julien Clert, 
Marie-Paule Belle, Catherine Lara, Francis Cabrel, Jacques Brel, Serge Lama, Lio Ferr«, Georges 
Brassens, Georges Moustaki, Barbara, Richard Cocciante, Darnel Sef, V6ronique Sanson, 'f^icolas 
Peyrac, Mat e Myriam, Serge Reggiani, Jean- Jacques Goldman, Michel Fugain, France Gall, 
Franfoise Hardy, Yvea Montand, etc... 
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CLASSIFICATION DE CHANSONS SELON QUELQUES PH£N0M£NES PH0N£TIQUES 

Du francais oral 



8.1 Chute dn [ a ] : 



'L» badlaaiM" d« Syivain UU«vt«. 
'Wlniin" ^ Meufb, pw RolMrt Charkboia. 
!£Ul.AHJkaC d« Robwt Chulaboia. 

*¥■ hhmii m'rtiM" ^' *** — — -* 

■lA ea— Imiato du tAoaiM m AlaAm" d* MkM Rivard (B«MI Domnwc*)- 
"Chiii«towii» dm UUh^ Rhrwd (Bmu DemiiMC*)- 
"fflllM t ttrt* <>• I've Plimoadon, par DiaiM DufrMo*. 
"fTllBllllIMi eaiMMMw*" d* Rob«rt Chwtobew. 
"AtftuallMa" d« Luc PlamoBdon, par Diana Dufraana. 

"La eonmlainta da la aarrau- mutomtm' da Luc Plamondon at Michal Bargar. par 
Fabiaaaa Thibaault (ou) Leuiaa Poraatiar. 
■Rt»mi»..uFU vfH|- da Miehai Rivard. 
y| ||» da SjrlvMiD LaUivra. 



8.2 AMimiUtion dues * des chutes de [ a]: 
8.2.1 D^uorisatioo: 
8.2.1.1 [3]>[J]: 

Bluta dtt Buiin— m^n" J« Luc Plftinondon tt Michtl Btrg tr, par CUud« Duboii. 
•Lm cowr vttvMMir^ d« FftbimM ThiWrnult. 
"J't'minia comnM un fe^" dt Rob«rt CharUboit tt Luc Plamondon. 
*Toua 1— Palntf^^' d« B«M DooimAC*- 
■Allutfia la t,v « d« Daniai Lavoia. 
"Ordinaira** da M ouffa* par Robart Charltboif. 
"Urganca d'mmouf^ da Paulina Julian. 
" Ja ta charcha" da Richard S4fuin. 

ate... 



8.2.1a2 [d]>[t 

"Mom and Q^* da Robart CharUboit. 

"Cino haurat du mat../ da Chagrin d 'Amour . 

''Una lattra da Toronto* da Sylvain UHivra. 

lU&Shl^daCorbaau. 

''La chantauf" da Piarra Bartrand. 

'Tu pamt p«a'' da Clauda Dubois. 

ate... 



9.2.1.3 [v]>[f ]: 

■Laa talona hauta'' da Robart Charlaboia. 
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8.2.2 Sonorisation: 
8.2.2.1 [s]>[2]: 

*Un nrm pour mei" d« PruUm JuHra. 



8.2.2.2 [k]>[g]: 

"ConYwmtiQn UUphoniau^" d« Luc PlMiondoti Frmn^oU Cousin«»u, par FabUnn* Thib«auU. 



h3 Enchalnements consooantlqaes: 

"Uiiyrd*4U* <!• Pi#m B«rtrmd. 

*B#Ua pwMPMiM^" d« Mich«I RiYuxl. 

ZIlMSIUiC d« Pttul PidiA. 

"La tau flui m'accoHm^^" d« Prtiids Cabral. 

"Pour un inMtan^t> d« Hirmonium. 



8*4 Eochatoemtnts vocmllques: 

"L— flliaa comma moi" da Pabianna ThibaauU. 
"Alluma la da Danial Lavoia. 

•J'ai rancontri I'hotpma da mm. via" da Fran^oii Coiuinaau, par Diana Dufraana. 
"La rama" da Paul PicM. 

'ggnrtnt^^on miPh^niquf* da Luc Plamondon at Francois Couainaau. par Fabianna Thibaault. 
"Pour un in«t>n|» da Harmonium. 

ate... 



8.5 Liaisons: 

"Ordinaira* da MoufTa. par Robart Charleboit. 
"Oxva^na" da Luc Plamondon, par Diana Dufratn«. 

"Convfrtation til^phontdya" da Luc Plamondon, par F:kbi«nne Thib«ault. 
"M^naa-vom du grmnd ^rr^n^f da Michel Rivard. 
•Fil d^araanf da Clauda Duboii. 
"Plain da t^ndi^y^' da Clauda Dubois. 
"Chantar dansar^ da Gillas Rivard. 

"La Bluas du Businaniy^an^ da Luc Plamondon et Michel Bergcr, par Claude Dubois 
"J'ai Quitt^ mon lift" da Oanial Lavoia. 
"L'amiti4" da Richard Coccianta. 
"lis s'aimant" da Danial Lavoia. 

"La complainta du ohontia an Alaska" da Michel Rivard (Beau Dommaga) 
■J'^tais ben 4tonn4" da Paul Pich«. 
"Quand ella dor^" da NtcolM Peyrac. 

ate... 

(. ■ 

o 
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Chaoions contenaot k la rime, cerUines voyt lies probkmes: 
[ y ] (dans un eDrironnement favorable): 
ILiKaUii: de PmiU Plch*. [ dv ] J nv ]. 

^Mlllil ds P&sm B«itmid. [ym]«l[yn]. 

**J*>i doui^ tranM" ^ Luc Plunondon. psr DtM« Dufr^tM. [ y I 
■aotiYmt. kmgUmtM. faoFttam^pf (r«(Mn) d« DiM« T«U. C dy [ sy ]tt [ I y ]. 

- !ElBMXrilB:«>-P«UPW»4^[vyX [ny], [yrlttCry]. 

- 'MSaaCi^rfmdBCM. [ymLCry]tt[ty]. 
^r^cQmiMPoi-mii" 4* Mleb«i Pufsin. [ dy ] tl [ I y ]. 
■Offdin>ir>" d« Moufb. pw Rob«rt CharkboU. [ ry ], [ py ] [ ny ]. 
"Qiiitu** d» Bamu Donunsc*. L sy 1, [vy]«i [ny]. 



L*oppositloo [ y ] [ u ]: 



■J*t'»iiM CQmiM un fou" d« Robwrt ChftriaboU •« Luc Plamondon. 
■Ordinaif* d« Mouffc, par Kobti Chwlcbok. 

•tc... 



Le [e]: 

"La droty-^uf dc Sytvftin Uli^vn. 

■La badloQua" dc Sylvain Uliivr*. 

"lb »'alni#nf da Danial Lavoia. 

'J'ai oubiii la ioup^ d« Baau Dommaga. 

^LWaliar" da Pmiil Pi^h4 

"Tha frog •9^^" da Robert Charlaboii. 

ate... 



Le [e]: 

"Da cipq ^ |f fff da Luc Plamondon, par Diana Dufratna 

"La Bluaa du Buiina-mM" da Luc Plamondon at Michal Btrgar. par Clauda Duboti. 
"Lag rtvariat du oroman aur tolit^rf" da Robart CharUbois. 

"Lag hautt atJat baa d'una h6ta fa da Tair" da Luc Plamondon, par Dian« Dufrein«. 
"Ordinaira" da Mouffa, par Robart Charlabois. 

ate... 



L'opposition [ e ] =^ [ e ]: 

"Ordinaira" da Mouffa par Robart Charltbois. 

"J^aa dMa mia^ra avac I t faminai» da Robart Charlaboii at Luc Plamondon. 

"Lai hauti %t lat baa d^una hOtawa da TaiH' da Luc Plamondon. par Diane Dufreine. 

"Cattiar^ d« Robart Charlaboii at da Daniil Thibon. 

ate... 
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8.6.6 Le [ i ]: 

•2m r4y 4 Rift" d« RoUrt Chttritbott. 

•Ic... 



8.6.7 Le [a]: 

"L> ftlU citii m'accomiiMfii" d« PrMcii Cabrd. [ an 
"Unmif d'^" d« Pirn Btrtrmod. [ ]. 
■Uif fluartiott d'^uiiibfm" da Frmnda Cabrtl. [ ar ]. 
"Da Da—M^" da Srliria Tramblay, [ a % ]. 



8.6.8 Le [o]: 

■Qilbarto" da Diaoa TaU. 

*l?t riltiil" <^ SyMa Tramblsy. 

^Una nuit aur aon tomuU" da VAtooiqua Sanaon. 

ate... 



8.6.9 Le[a3]: 



"Arac l>ainQuH> da Paul Pich4. 
"Marchand da bopl^f y^f" da Michal Rivard. 

miMWl i'MWWr Bartrand. 
"QualQu'un da nnt^yi^r^ da Francu Cabrtl, 
■gin d'oair par V4romqua B4iivaau. 



8.6.10 Le[0]: 



"L'Ticr» dm imm v^ii^^ dm Francii Cabr«l. 
"JamaU ainai avant" d« Pi«rra Bartrand. 
"Dama d'un ■otr^ da Francii Cabr«l. 
"Ordinyt^ " dm Moxitfm, par Robert CharUboii. 

•tc... 



8.6.11 Le [u]: 



"Traniit" d^ V^roniqu^ BAlivaau. 
"La baau matp^* par Louim Portal. 
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8.6.12 Le[3]: 




*M» blond * m'aiina* d« Piarr* B«rtrmnd. 
d» Bmu Domnwc*- 

d« Chaffrin d'Amour. 
■Thaihwr" d* V4flMliqtM B4Uvmu. 
"^HiWI r Duiiai Layot*. 

"Una rtM- 4 ■» facon* dm Fraada Cabral 



•ta. 



8.6.13 Le [&]: 




•tc. 



■La ewf-valanf da QiUaa Vtfnaault. 

^'■M IftHH |M- ««aMM>' da Luc Plamondon, par Diana Dufraan.i. 
■J>m>t. linrt iTMif d* Piwt* Bartrand. 

1^ da f randa Cabral. 

C da MklMl Rivard. 

■Soinrant. lantaittna. da Diaaa TcU. 

■Ha I'almanf da Danial Lavoia. 
Ida Paul Pich4. 
lldaPaulPicM. 
■Una nuit lur aon AnauU" da VAroniqua Saiuon. 
"Man an«^" da JuUan Clare, Praacoiaa Hardy at Jaan RouimI. 



8.6.14 Le[r]: 



8.7 
8.7.1 



■n aumrait da oraaaua nan- da Sarga Rafciani. 

:SUhtaa:d« Diana T.U. 

■Jamaia ainii avant" da Piarra Bartrand. 

"Iff p j^ b ^tf " da Baau Donunafa. 

'as d*cambra* da Baau Oonunafa. 



ate... 



Chansons contenant k la rime, quelques consonnes probUmes: 
[ I ]: (dans un environnement favorable): 

"Jamaia k la mod*" d« Michal Rivard [ I I ]. 
■Laa talona haut«" da Robart Charlaboii [ I i ]. 
■On air d'^t*" da Piarra Bartrand [ I e ] . 

'Fallini" da Luc Plamondon, par Diana Dufraana [ I i ] at [ I e ]. 
■La Bluaa da la MAtropola" da Baau Donunaca [ I ! 3 ct [ I e ]. 
"gouvant. lon»t ampt^<nomi4mant' da Diana Tall [ I i ]. 



ate. 
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S.7.2 Lc [ r ]: (dans un environnemcnt favorable): 




'Lm t«loiM htuto* d« Robtrt Ch«ri«boia [ ro 1 •» [ ra ]. 
:M8DtEilCd«B«MiDoiiiiiwc«[r5].[ar ], [urlctCor]. 
MdAeambw* d« B«mi Domnuf* t rS]. 

d« Piwn B«ftnnd [ar]«k [urt]. 
d« Pnnda CAbnt [ ar ] . 
!LiJllim ^ V«raiaqu« SMMoa [sr]. 

JBal<l«R«bwtChart«boia«ILuePlwiMndon [or] at [urs]. 
!SfllJKJBiK£ (nfrain) da OUlaa VicMMUt [ur]. 

w^M'm UUfokoi^um' A» Luc Plamondon tt Prucoia Couainaau, par Pabianna Thibaault [ i. 
"La Dlt^t" da Baau Deauna«« C ur ]. 
^1aPaulPieh« [rS]. 
< un nUllioH da da Clauda Duboia [ rS]. 
ULiSkyaMhJamaal Luc Plamendon. par Diana Dufrwna C r5 ] at C ra]. 



ate. 



8.7.3 L*opposition [ s ] # [ z ] t 

■La traflf* dt Pruieia Cabral. 



ate... 



8.8 Chaaionf ou se retrouvent quclques reductions: 9' 

8.8.1 [ei:^[es:]: 

"Conaomtiw. eontimina" da Robart Chkriaboia. 

■J'ai dn> miiara »ve ^yy ftmmtl' <!• Robart Chvlaboia at Luc Plamondon. 

■Miaa P«nri' da Robart Charlaboia. 

■Rumwiri mm lm. vi^^- da Michal Rivard. 

■Maria m'* dif pw Paulina JuUan. 

"Toum \mm nmlmi^n' Michal Rivard (Baau Domin»Kt). 



8.8.2 [el]>[e:]: 

"MiiB P«pii" da Rob«rt Charlaboia. 
■La rama- da P»ul Pich*. 
"Montreal " da*l3«au Donunaca. 

etc... 



8.8.3 [ii]>[i:]: 

■Pila ou tmcm' dm Rob«rt Charlaboia. 

■La comolainta du phooua «n Alaika" da Michel Rivard (B«ftu Dommaga). 
■Chinft9wn" da Baau Donunkfa. 
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"AttMdre k lonmaur d'mnn^ qu'^v #nfin V^u- dm Pitm Bttrtmd. 
ni#* pftT PmuUn« JuU«n. * 



•te. 



8.8.4 . [llja]>[ja]: 



"Nttit d Wur^ da Denial Srf 
"Montrtol* dtt Bttmti DoniiiiAf«. 

*Dt eintt 4 ■•ot* d« Luc Plimondon, par Dim* DufMM. 

f rirttnt" <i« dwm layom. | 

■La drop^ouf d« Syhrftin Ldi*vrt. 
■Tu Din^ D^' dm Clauda Duboia. 
"Qumnd aiU dtfjef dm NicolM PcynM:. 

•tc... 



8*8.5 Ctya] >[ta]: 

[tye]>[te].[t]: 
[tye]>[te]: 

"La b«dlQ<at|f ■ d« Sylvun L«lUvr«. 

cinq 4 MOt* p^r Dimn« DufrMna. d« Luc Pl&mondon. 
"QuMid mim* chMiettnt" d« Paul Pich4. 
'Vnm ttu— tion d'touilibf " d« Pruicii C»brtL 
*Lf q if " par PmIUi« JuHw. 
'CTtity^ d« Rob«rt CharteboU tt Duiial Thtbon. 
""Thm frog aong" d« Rob«rt Charlt boii. 
■Tu paux d« CUud* DuboU. 
^^Pardui dmng \m m4ma d^^^py" dt Jim Corcoran. 

•tc... 
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CONCLUSION 



9.1 Conclusion et perspectives de ^echerches: 

11 est Evident que des experiences rationnelles et mithodiques mesurant quantitativement et 
quaiiiativement Tapport de la chanson dans le discours spontan* des 6tudiants de L2-3, seraient les 
bienvenues. Elles combleraient une lacune de mcsures scientifiques. Ces experiences et les articles 
"s^rieux" qui en d6couIeraient, rassureraient les professeurs-utilisateurs de la chanson on L2-3 et les 
confirmeraient ou, du moins, les guideraient dans leur pedagogie. Ces experiences scientifiques 
prouveraient hors de tout doute la valeur et Tefficacite de la chanson comme moyen d'enseigner tel 
ou tel aspect de la langue 2-3. Pcut-etre riussiraient-elles enfin ^ faire taire les pedagogues qui ne 
considerent la chanson que comme une detente, k rassurer ceux qui s'en servent et k convaincre ceux 
qui s'y objectent, pretextant millc et une raisons, toutes plus fausses 'es unes que les autres. 

Ces experiences pourraient se faire avec des classes- temoins et des groupes-contrdle. (Cf. 
mon Rapport mithodologique sur le sujet, aux pages 3 et 29). 

II est certainement opportun d'esperer un apport scientifique tris riche dans les annees i 
venir, surtout avec la neurolinguistique et la microsociologie qui tentent de percer les secrets du 
cerveau humain. 

J'ai tout de m4me essaye, par ma contribution ^ retude de la chanson en classe de L2-3, 
d'en affirmer Tutilite et le serieux, et d'ainsi parvenir & contenir les prejugcs vehicules vis-i-vis 
d'elle. Par cet essai, j'ai voulu situer vraiment rapport de la chanson en correction phonetique et 
dans Tenseignemcnt des langues secondes et etrangferes. J'ose esperer y 4tre parvenue. 



9.2 Remerclements 

Je m'en voudrais, k ce stade-ci, de ne point exprimer ma reconnaissance toute naturelle 
envers tous nos compositeurs, pontes, chanteurs, chansonniers et musiciens quebecois et franfais qui 
savent si bien faire vibrer les mots de notre langue, la rendant ainsi vivante et eternelle, et sans qui, 
cet essai n'aurait gcrme dans mon esprit. M-rci ^ eux, ainsi qu'il tous ceux qui ont collabore, de pres 
ou de loin, t mes recherches et qui m'ont appuyee dans Telaboration de mon projet. Finalement, je 
tiens & remercier le CIRB, qui me permet de publier ce travail et de le rendre ainsi utile ^ d'autres 
professeurs de fran9ais, langue seconde. 



Gaetane Poliquin 
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